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По ленінському шляху 

„Ленін живе всюди. де е революціонери. 
Але можна сказати: ні в кому так не вті¬ 
лені думки і слово Леніна, як у Сталіні, 
Сталін — це Леніни сьогодні\ 

Акрі і БарбюСі 

Сімнадцять років тому над труною Леніна урочисто і натхненно прозвучали на 
весь світ слова клятви, виголошені товаришем Сталіним,—бути вірними Леніну 
і його завітам. 

Невтомно і самовіддано виконує цю клятву весь радянський народ, керований 
товаришем Сталіним, 

Великий геній сучасності—Володимир їльїч Ленін, ім'я якого стало безсмертним, 
широко розкрив перед робітничим класом перспективи боротьби й організації, 
згуртував і спрямував маси трудящих на штурм твердинь експлуататорського 
суспільства, 

Велика Жовтнева соціалістична революція, здійснена в жовтні 1917 року під 
безпосереднім керівництвом Леніна і його геніального учня Й.. В. Сталіна, стала 
тим історичним рубежем, який поклав початок справжній історії людства. 

Сімнадцять років тому не стало з нами Леніна, але впевнено і неухильно йде 
Країна Рад по ленінському шляху, керована партією більшовиків і її великим 
вождем—товаришем Сталіним, 

Який величний шлях пройшла за ці роки наша соціалістична батьківщина І Які 
глибокі процеси цієї гігантської перебудови суспільного життя, яку здійснив ра¬ 
дянський народ на основі великих ідей Маркса—Енгельса—Леніна—Сталіна! 

На основі перемог соціалізму „змінилося в корені обличчя народів СРСР, зникло 
в них почуття взаємного недовір'я, розвинулось у мас почуття взаємної дружби 
і налагодилось, таким чином, справжнє братерське співробітництво народів у системі 
єдиної союзної держави, 

Б результаті ми маємо тепер багатонаціональну соціалістичну державу, яка ціл¬ 
ком склалась 1 витримала всі випробування* міцності якої могла б позаздрити 
будьяка національна держава а будьякій частині світу" 1 * 3 . 

Які чудові умови для справді творчого розвитку народів створила мудра ра¬ 
дянська національна політика І . 

Ленін І Сталін надають величезного значення художній творчості. Створивши 
філософський світогляд марксизму-ленінізму, вигартувавши теорію і практику соціа¬ 
лістичної революції, вони визначили й політику партії в галузі культури і мисте¬ 
цтва. їх погляди на культуру і мистецтво стали керівними для всієї теорії І прак¬ 
тики нашого культурного розвитку. Все* що ми говоримо, пишемо, створюємо 
в мистецтві, е висновком з вчення Маркса—Енгельса—Леніна—Сталіна. їх естетичні 
погляди—наріжний камінь теорії і практики нашого мистецтва. 

Ідеї ленінізму* безпосередні вказівки Леніна і Сталіна працівникам мистецтва 
відкрили нову сторінку в історії світової художньої культури. В своїй прекрасній 
промені на III з'їзді РКСМ в 1920 році Ленін говорив; „Пролетарська культура 
не є культура, що вискочила невідомо звідки, не в вигадка людей* які називають 
себе спеціалістами по пролетарській культурі*.. Пролетарська культура повинна стати 
закономірним розвитком тих запасів знання, які людство виробило під гнітом капі¬ 
талістичного суспільства, поміщицького суспільства, чиновницького суспільства* т . 

1 Й. В. Сталін. Про проект Конституції Союзу РСР, Партвндав ЦК КН(б)У, 1936, 

стор, 13. 

3 ІЗ. !. Ленін і Й, В. Сталін, „Про молодь стор. 193. 
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Цей ленінський тезис, як І тезис про те, що мистецтво повинно своїм корінням 
сягати в саму товщу народних мас, тезис про народність мистецтва відіграв вирі¬ 
шальну роль у боротьбі за формування нового радянського стилю, який переймає 
все краще, що було створено творчою думкою в багагйііновому розвитку людства, 
і разом з тим несе в собі прннцнпіально нове начал* народжене соціалістичним 
життям. 

Наше мистецтво живе великими ідеями ленінського вчення, в ньому воно черпає 
силу своєї художньої переконливості, 

Ленінсько'стазійський принцип соціалістичного реалізму І народності, що став 
найважливішою рисою нашого мистецтва, об'єднав усю різноманітність творчих 
напрямів радянського мистецтва, викувавши основні риси того мистецтва радянських 
художників, яке нічого спільного ке має ні з епігонством, ні з художньою безприн¬ 
ципністю, ні з формалізмом і псевдоноватореьким трюкацтвом, що однаково небез¬ 
печні і шкідливі для радянського мистецтва. 

Молоде радянське мистецтво, покликане відобразити нашу соціалістичну дійсність, 
думки нових радянських людей і їх героїчну боротьбу за комунізм, виступає як 
мистецтво великого стилю, що формується під впливом ідей Леніна—Сталіна. 

Неухильне зростання мистецтва, безперервне піднесення ідейно-творчої його 
якості—кращий доказ величезного досвіду, нагромадженого для нових перемог на 
шляху створення радянської класики. 

Ленінська думка піднесла рівень радянського мистецтва на величезну висоту. 
Вона навчила радянське мистецтво партійності, вмінню за частиною бачити загальне, 
вмінню поєднувати проникливу творчу думку з гранично-простою формою висло¬ 
влення, якій чужа будьяка лретенціозиість. В цьому—безмежна скла радянського 
мистецтва, з цьому—запорука його неухильного руху вперед по ленінському шляху. 

Безмежною любов'ю до соціалістичної батьківщини зігріте наше мистецтво: 


По землю. 

которую 

завсевал 

И полу живую 

вьшяичил, 

Где с пулей ветаяь, 

с ВННТОБКОЙ ложнсь, 

где кагілєй 

ль&шься с массамн,— 

с такою 

землею 

тюйдещь 

на декзнь. 


на труд, 

на праздних, 

помдешь к на смерть! 

Маякоаский. 


Саме тому каші художники завжди пам'ятають слова великого провидця правди 
безсмертного Леніна про те, що „Історія людства пророблює в наші дні один із 
найбільших, кайтруднішнк поворотів, що мають неосяжне—без найменшого пере¬ 
більшення можна сказати: всесвітньо-визвольне—значення, Бід війни до миру; від 
війни між хижаками, які посилають на бойню мільйони експлуатованих і трудящих 
заради того, щоб установити новий порядок поділу награбованої сильнішими з роз¬ 
бійників здобичі, до війни пригноблених проти гнобителів, за визволення від ярма 
капіталу; з безодні страждань, мук, голоду, здичавіння до світлого майбутнього 
комуністичного суспільства, загального добробуту І міцного миру...' *. 

Щастя всього людства кується в нашій країні. Радянський Союз—оплот миру, 
ударна бригада світового пролетаріату. І це накладає на нас, радянських художни¬ 
ків, на наше мистецтво обов'язки виняткового значення—як зіницю ока берегти 
нашу батьківщину. В ім’я Тї створювати величні зразки мистецтва, оспівувати 
в піснях мудрість вождів радянського народу—Леніна і Сталіна, оспівувати славу 
подвигів Синів І дочок соціалістичної ВІТЧИЗНИ, 
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1 Ленін, т. ХХІі, стор. 375, 



Всесоюзна оперна конференція 


П—‘19 грудня 1940 року я Москві відбулась всесоюзна оперна конференція, 
учасники якої прослухали понад двадцять опер радянських композиторів, частково 
у вигляді сценічно-закінчених постав, частково в уривках в естрадному виконанні. 

Театр ім, Ст аніс лаоського показав постави опер „Семен Котко* Прокоф'єва і 
„Сташіионньїй смотрнтедь а Крюкова,, а також уривки а опери ж Чапаев“ Мокроусова, 
театр їм. Немировнча-Данченка показав опери „Б бурю' Хрєннікова і „СеммГ 
Ходжа-Ейнатова. 

Оперний ансамбль Всеросійського Театрального товариства (художній керівник 
, К. Попов) виконав уривки з опери „Тамбоаская казначейша“ Асаф'євз, „За жизнь* 
Трамбіцького, „Степан Разим* Касьяіюва, „Мужество* Макарової» „Гроза* Дзержин- 
ського і інші. * 

В демонстрації оперних уривків взяли також участь артисти Великого театру 
Союзу РСР („Декабристи - ІДапорнна, „Емельян Пугачов* Коваля), Свердловського 
театру опери і балету („Гроза* Трамбіцького), Державний оркестр СРСР, симфо¬ 
нічний оркестр 1 солісти Всесоюзного Радіокомітету („Бзлд* Алексан дрова, „Болк 
и семеро козлят* Коваля, татарська опера „ірек* Жнганова), банкірська студія при 
Московській консерваторії („Карл у та ч* Чемберджі), артисти Казахського театру опери 
і балету („Золотое зерно* Бруси лове ького), хор Московської філармонії і 1н. 

Українська оперна творчість була представлена лише уривками з опери „Наймичка* 
Всркиївського у виконанні артистів Українського Радіокомітету. Учасники конфе¬ 
ренції заслухали доповідь А. Шаяердяна „Шляхи розвитку радянської опери* 
і співдоповіді Б. Хайкіна „Робота театру над радянською оперою* 1 І. Соллертнн- 
ського „Лібрєтто радянської опери*, після чого відбулись дебати і обговорення як 
прослуханих опер, так і доповідей. 

Всесоюзна оперна конференція, безперечно, матиме велике значення у дальшому 
розвитку радянського мистецтва, розвитку* окремі етапи якого були визначені 
в змістовній доповіді К. Шавердянл. Якшо перші спроби втілення радянської тема- 
тики в оперному жанрі позначались ще епігонством, схематизмом 1 спрощенством, 
то після цього спостерігається захоплення формалістичним західно-європейським 
мистецтвом з його занепадницькими тенденціями. 

Значним етапом в розвитку радянського оперного мистецтва з’явились дві перті 
опери Дзєржин ського—„Тихий Дон* ї „Поллятая целнна*. 

В цих операх досить чітко виявлене прагнення до реалістичної правдивості 
і виразності в музиці, до народності, до втілення образів і подій нашої епохи, до 
розкриття змісту нашого життя в усій його багатогранності. Поряд із цим опери 
Дзержинського не позбавлені і негативних властивостей, до яких належать недоліки 
музичної драматургії, якісна нерівність музичних характеристик, недосип високий 
професійно-технічний рівень музики. 

Товариш Сталін в історичній розмові з авторами опери „Тихий Дон* дав ясні 
і конкретні вказівки про необхідність створення радянської оперної класики. Ці 
вказівки великого аождя народів з'явились могутнім стимулом для розгортання творчої 
роботи радянських композиторів. 

Всесоюзна оперна конференція підвела певні підсумки цій роботі і накреслила 
її дальші перспективи. 

Бурхливими темпами розвивається соціалістичне змістом, національне формою 
мистецтво Країни Рад. І в галузі оперного жанру наші майстри створили чимало 
зразків цього мистецтва, які свідчать про безперервне творче зростання радянських 
композиторів, про їх творчі шукання і прагнення до високих ідеалів соціалістичного 
реалізму. 

Ці прагнення чітко виявлені в операх і балетак російських (Дзержннськнй, 
11рокоф т єв, ІШпорІн, Александров, Асаф'єв, Хрєнніков I інші), українських (Лятошик- 
ськнй, Мейтус, Рибальчеико і Тіц, Данькевич, Банківський), білоруських (Бога- 



тнрьов, Туренков), грузинських (Паліашвілі, Тускія» Кіладзе, Бал ан чи задає), вірмен¬ 
ських (Степанян* Захаряц), азербайджанських (Гаджібеков, Магонаєз), узбексьннх, 
(Ашрафі, Садиков) ї інших композиторів, 

- Російські майстри успішно допомагають своїм величезним досвідом розвитку 
національних культур!,—тут треба згадати великі заслуги Р. М,. Глієра в галузі 
азербайджанського і узбецького оперного мистецтва, С Н. Васнлекка—в галузі 
узбецького* М. П. Фролова—бурит-монгольського. 

Відмічається велика різноманітність жанрів —починаючи віл монументальних 
музичних драм, кінчаючи камерними музичними комедіями 1 невеликими дитячими 
операми. Все більш і більш ЧІТКО видаляються творчі Індивідуальності композиторів,— 
це можна спостерігати хоч би на трьох операх (Асаф’єва, Дзерж ганського 1 Траи- 
біцького)* написаних па сюжет „Грози" Остронського. 

Отже* жанрова різноманітність» вільне виявлення творчого обличчя композитора, 
широке використання джерел народно-пісенної творчості»—все це* безперечно, треба 
вважати ознаками розквіту оперної і балетної творчості в СРСР> 

Але поряд із цим треба відмітити цілий ряд негативних явищ, яні вимагають 
Найсерйознішої уваги. 

Перш за все, звертання до фольклорного матеріалу далеко не завжди супрово¬ 
джується органічним поєднанням його з музичною тканиною того чи іншого твору 
в цілому (до речі, це стосується не тільки опер і білетів, а й інших музичних 
форм). 

Адже, мелодична побудова кожного музичного твору мусить виявляти певну 
інтонаційну єдність. А що можна сказати* наприклад, про виконані па конференції 
уривки 3 опери „Карлугач" Чемберджі* де цитати з банкірських народних пісень 
штучно вмонтовані в солодкувату музику* яка нагадує. погані зразки італійської 
опери кіицк XIX сторіччя, або чим можна пояснити поєднання великої кількості 
цитат із фортепіанних творів Шопена з цитатами башкірських народних пісень 
в огтері „Золоте зерно” Брусиловського? 

Скажімо одверто, що такі, з дозволу сказати „творчі - засоби нічого не мають 
спільного з справжньою народністю в музиці. Адже* проблема народності в музиці 
розв’язується не кількістю цитатного матеріалу з на роди о-пісенної творчості, а перш 
за все насиченням музики змістом, близьким, дорогим 1 зрозумілим нашому радян¬ 
ському народу, насиченням музики образами* які в художньо-узагальнених формах 
розкривають багатогранне і щасливе життя нашого героїчного народу і його пере¬ 
можну боротьбу за високі ідеали комунізму. І тут треба визнати, що радянські 
композитори те надто рідко звертаються до тематики, пов’язаної з ге ре і кою радян¬ 
ського життя. 

Яншо за останній час створені опери і сто рико-революційні („Степан Раакн" 
Касьянова, „Ечельян Пугачов” Коваля* „Декабристи * Шапорина), опери на сюжети 
класичних творів Пушкіна, Лєрмонтова* Шевченка* Горького і ін. („Станционньїй 
снотрнтель" Крюкова, „Бзла" Александроза, „Наймичка" Вериківського, „Мать' 
Же лоб ганського І ін.)* то радянська тематика представлена переважно або операми 
на сюжети громадянської війни („Тихий Дон") Дзержинського, „Щорс 41 Лятошям¬ 
ського, „Семен Котко 1 * Прокоф'єва* „В бурк>“ Хрєннікова, „Перекоп* 1 ДОеЙтуса, 
Рибальченна і Ті її а) або ліричними, почасти комедійними сюжетами („Семья* Ходжа- 
Ейпатова, „Богатая невеета" Трбшіна, н В оз ара шепне Дон-Жуана" Крвйтиера і їн), 
Тимчасом опори на сучасну радянську тематику, опери, які б розкривали величні 
Образи соціалістичного будівництва, образи його славних керівників і героїв, майже 
цілком відсутні. 

На це треба окрему увагу приділити і у нас, в УРСР, Навіть в разі усунення 
всіх організаційних непорозумінь, навіть толі* коли б українська делегація привезла б 
не тільки „Наймичку' Вериківського* а й уривки з інших опер* то довелось би 
констатувати, що у нас, на Україні, оперні і балетні сюжети обмежуються лише 
колом історичної тематики, зовсім обминаючи нашу радянську дійсність („Гайдамаки - 

- Мейтуса, Рнбальченна і Тіиа* „Довбуїн" Колесси* „Ростислав' Таранова, „Шевченко 11 
Порита* „Легенда про Уленспїгедн' Белзй, дитячі опери Компанійця та ін.). 

Такого стану надалі терпіти не можна. Управління в справах мистецтв при РНК 
8 УРСР» спілки радянських композиторів і письменників* оперні театри мусять звернути 



увагу на ие абсолютно ненормальне становище. Українські радянські композитори 
в творчій співдружності з драматургами - лібретистами мусять палко взятись за 
виконання історичних вказівок товариша Сталіна, взятись за роботу над створенням 
опер і балеті в на сучасну радянську тематику. Радянська громадськість, весь радян¬ 
ський народ чекає появи в галузі оперно-балетного жанру творів, в яких знайдуть 
втілення найкращі риси соціалістичного суспільства,, нової, назавжди вільної і щасливої 
людини і її світогляду, 

Для здійснення цього важливішого і воднораз почесного завдання потрібні не 
тільки організаційні заходи (будемо сподіватись* що їх не доведеться довго чекати), 
а і творче озброєння наших композиторів. 

Міцною і надійною основою цього озброєння е комуністичне виховання, вивчення 
творів класиків марксизму-лекінізчу І історії нашої партії. 

Поруч із цим треба гостро поставити питання про професійно-технічне удоско¬ 
налення наших композитори і критичне засвоєння творчого досвіду, певну частину 
якого дає вивчення матеріалів всесоюзної оперної конференції, В багатьох проде¬ 
монстрованих творах ще наявні недоліки, з якими треба боротись нашим компози¬ 
торам. Ці недоліки коріняться подекуди в невмінні знаходити сюжети І образи, 
в яких можуть знайти розкриття прогресивні Ідеї нашої епохи, у невмінні орієнту¬ 
ватись в доборі засобів виразності, потрібних для цього розкриття. 

Тема, сюжет, ідея кожного оперного чи балетного твору вимагають створення 
певної чіткої форми, вкладення певного змісту в цю форму і створення образів для 
розкриття цього змісту, цієї Ідеї* 

Отже, музичний образ е носієм певного ідейного змісту, а це обумовлює добір 
засобів виразності і потребу вільного володіння ними, Зовсім неприпустиме явище, 
коли композитор виявляє брак техніки, невміння оркеструвати, недоснть вільне воло¬ 
діння вокалом. 

Але навіть наявність досконалої техніки у композитора ще не вирішує питання 
про його творче озброєння. Композитор мусить прагнути до стилістичної ЄДНОСТІ, 
до суворого добору засобів вправності* які обумовлюють творчу індивідуальність 
справжнього майстра. 

В радянському музичному мистецтві неприпустимі некритичні за позичення з кла¬ 
сичної спадщини, подібні тим, які спостерігаються в операх * Шевченко* Йоришл 
або „Золоте зерно" Брусиловського. 

Ці бо вияви паси в но-еклектичного ставлення до художніх завдань суперечать 
суті радянського мистецтва, яке, критично засвоюючи скарби класичної спадщини, 
воднораз прагне до виявлення кращих рис нашої епохи, кращих рис соціалістичного 
реалізму. 

На великий жаль, в деяких операх радянських композиторів логіка драматур¬ 
гічного розвитку іноді підмінюється танцювально-пісенною ливертисмептністю. Зразком 
такої драматургічної безпорадності може бути опера „Чалаєв" Мокроусова, яка 
являє собою* по суті, послідовність пісень 3 танців* невідомо чому названу оперою. 
Чимало драматургічних недоліків можна знайти в ряді Інших опер. 

Поруч із цим можна констатувати, що прагнення до правдивості 1 виразності 
відзначає багато творів радянських композиторів, 

Глибоке проникнення в народно-пісенну творчість, емоціональна 'насиченість 
і схвильованість властиві таким творам* як „Декабристьт" Шапоріиа і „Емельяк 
Пугачов" Коваля* 

Великою виразністю і ліричною наспівністю відзначається „Бела* Але ксак дрова. 

Майстерна оркестровка, віртуозне володіння речитативним стилем властиві опері 
„Семен Котко" Прокоф’єеа. Але ми не можемо сказати* що в оперній творчості 
радянських композитор!в остаточно викристалізувались риси соціалістичного реалізму, 
ке можна вказати на опери, на які треба було б рівнятись, як на закінчені зразки 
нового радянського стилю. 

Боротьба за створення цього стилю мусить спиратись на велику роботу по 
вивченню всього творчого досвіду, як класичної спадщини, так І сучасної музики, 
на принциповість в творчих шуканнях, на професійно технічну майстерність, на 
високу свідомість майстрів радянської музикальної культури. 



М. Гозенпуд 


Декада радянської музики в Києві 


IV декада радянської музики пройшла ш Києві а значним художнім успіхом І наш 
слухач міг вперше ознайомитися з рядом творів, які широко відомі в інших вели¬ 
ких центрах і навіть закордоном (симфонія пам'яті Кірова—В, Мураделі, поема про 
Сталіна—А* Хачатурнна.) Тільки малою розпорядливістю І негнучкістю наших кон¬ 
цертних організацій можна пояснити той факт, що чудова симфонія В, Мураделі 
виконується н Бостоні 1 у Філадельфії, а потім через рік попадає на концертну 
естраду столиці Радянської України. А між тим партитура симфонії уже видана 
і була цілковита можливість показати цей твір до виконання його в Америці. Але 
не будемо вимогливими і причепливими: програми IV декади радянської музики 
були складені непогано 1 виконання творів стояло па значному художньому рівні. 

В двох перших симфонічних концертах декади демонструвалися твори, які ще не 
виконувалися з Києві: 21 симфонія М. Мйсковського, поема про Сталіна А. Хача- 
туряна, уривки з опери Г. Таранова „Ростислав* і опери М. Верпківського „Най¬ 
мичка - . Новинкою був 1 фортепіанний, концерт В. Грудіна, що тільки один раз 
ішов до Декади в концерті Радіокомітету. Таким чином уже в двох перших симфо¬ 
нічних концертах наш слухач зміг ознайомитися з творчими шуканнями 1 досягнен¬ 
нями, з деяким Творчим підсумком того, що зроблено за останній рік-два на нашому 
музикальному фронті. В програми концертів декади ввійшли також твори, уже зна¬ 
йомі нашому слухачеві, але вони не встигли зробитися звичним надбанням київської 
концертної естради: друга сюїта з балету „Ромео 1 Джульетга* С. Прокоф'ева, 
друга симфонія Б. Лятошинського, концерт для фортепіано з оркестром А. Хама¬ 
ту ряна і грандіозна симфонія-кантата Ю. Шапоріна „На полі Куликовому". Різно¬ 
манітність форм Інструментальної музики, представленої в концертах декади, зро¬ 
били її змістовною і цікавою подією музикального життя столиці Радянської України. 
Основний виконавець—державний симфонічний оркестр УРСР, що посідає по праву 
перше місце на Україні серед оркестрових колективів, показав себе з найкращого 
боку: рівномірне звучання оркестрових груп, міцне почуття ансамблю, велика зігра¬ 
ність і тонка обробка в деталях характеризують виконання цього прекрасного ко¬ 
лективу. 

Поема про Сталіна А. Хачзтуряна, що відкрила декаду є Києві, прозвучала 
яскраво і переконливо; цей самобутній і оригінальний твір переконує своїм пафосом, 
емоціональною силою, барвистою і колоритною Інструменте вкою. 

Друга симфонія Б. Лятошинського, що йшла в цьому ж концерті, значно пере¬ 
роблена автором, який вніс туди ряд змін, що безумовно поліпшили твір. Симфонія 
написана дуже складкою гармонійною мовою, але форма її ясна, що робить твір 
більш доступним для сприйняття. Звертає на себе увагу майстерність оркестровий, 
вміння використати кожну комбінацію інструментів 1 виявити індивідуальні власти¬ 
вості кожного окремого інструмента. Творче обличчя Б, Лятошинського відзначається 
незмінною принциповістю. Відсутність компромісів е його основною рисою. Сим¬ 
фонія—плід зрілого майстра, в ній нема солодкої і ніжної музики, мова її гостра, 
сувора і не залишає місця для примітивної чутливості. Симфонія ця є значною по¬ 
дією в розвитку української радянської музики. 

Одночастинний концерт для фортепіано з оркестром В. Грудіна слухається 
з інтересом, запам'ятовується красива головна тема, цікаві зіставлення соліруючого 
інструмента з оркестром, гармонійна мова автора досить різноманітна, мелодійна 
лінія виразна* До мінусів твору слід віднести не досить широко розвинуту партію 
фортепіано, концерт значно виграв би від більшої різноманітності а застосуванні 
специфіки фортепіанної фактури, В цілому ж цей змістовний і емоціонально наси- 
Ю чений твір свідчить про майстерність композитора. 


„С коморою ья интермедин* 1 Г. Таранова з опери .„Ростислав" дуже дотепна 
і добре оркестрована: в ній багато забавних і винахідливих епізодів. 

Програма другого симфонічного концерту складалася з творів М. Мясковського, 
С. Ярокоф'ева, А. Хачатурииа і М. Вернківської о. Концерт цей, що йшов під 
керуванням московського диригента М. Аносова, пройшов з виключним піднесенням. 
Прекрасне виконання державним оркестром УРСР другої сюїти С. Прокоф'єва 
з балету „Ромео і Джульетта“, а особливо надзвичайно яскрава і змістовна гра 
лауреата міжнародного конкурсу піаністів професора Л, Оборіна, що виконував 
в чудовому ансамблі з оркестром фортепіанний концерт А. Хачатуряна, залишили глк- 
бо ке враження. Артистична свобода, повний і соковитий звук, інтерпретація, що 
йде від ідеї твору і розкриває Його з надзвичайною досконалістю, своєрідність 
живого ритму характеризують гру цього яскравого музиканта І одного а кращих 
радянських піаністів. Більш захоплююче виконання чудового фортепіанного концерту 
А. Хачатуряпа важко собі уявити. Твір цей вже не е новинкою, оцінна його була 
зроблена вже давно і ще раз підтверджує, що цей концерт є кращим російським 
фортепіанним концертом, написаним після знаменитих концертів С. Рахманінова, Від¬ 
криваючи нові перспективи в розвитку жанру фортепіанних концертів, розсуваючи 
рамки фортепіанних можливостей, А. Хачатурян дає музику імпровізаційно-вільну, 
схвильовану і художньо правдиву. 

Одночастинна 21 симфонія М, Мясковського, виконана а цьому ж концерті, 
переконує своєю глибокою людяністю, емоціональною силою і логікою музикально- 
композиційного розвитку; мудра лаконічність, відсутність зайвого в деталях, думка 
ясна і цільна—все це Імпонує після першого ознайомлення з новою симфонією, шо 
є значним і глибоким твором видатного радянського симфоніста. Диригент М, А но сов 
показав себе в звітному концерті цікавим і культурним музикантом, що вміє з успіхом 
добиватися потрібних йому художньо-повноцінних результатів. Змістовна І щира па 
музиці арія і монолог з опери М. Вериківського „Наймичка* справили найприєм¬ 
ніше враження (солістка О, Ста ніс лавова). З камерних концертів декади слід зупи¬ 
нитися на виступах державного квартету їм. Чайковського І заслуженого ансамблю 
республіки квартету їм. Більйона. Обидва концерти свідчили про зрослу майстер¬ 
ність обох колективів і про оволодіння ними ансамблевими якостями, без яких 
немислима художня переконлива інтерпретація. 

Другий і четвертий квартети М, Мясковського, квартет ї. Белзн, сюїта на теми 
народів СРСР В. Золотарьова з „Кримська сюїта 41 (X Зноско-Боровського склали 
основний кістяк камерикх концертів. 

Квартети М. Мясковського {другий і четвертий) виявляють характерні риси твор¬ 
чої індивідуальності композитора,— виразність музикальних образів, свіжість гармо¬ 
нійної мови, міцне почуття форми і блискуче знання квартетного стилю. 

Сюіта Б. Золотарьова зроблена з смаком, але печать сугубого академізму 1 де¬ 
якої сухості не сприяють життєвості цього твору. О. Зноско-Бороаськия у своїй 
«Кримській сюіті - добився позитивних результатів у підході до народної татарської 
пісні ї в її використанні. Цікаві ритми і свіжість гармонійної мови є безперечними 
досягненнями композитора. 

Одночастинний струнний квартет І. Белзн ми вважаємо цікавим твором, де вміле 
з з стосу ванни поліфонії і логічність конструктивного розвитку тем сприяють ясності 
твору 1 його формі. Деяка незвичайність музикально-гармонійної мови говорить 
про шукання свого індивідуального стилю ! про своєрідність творчих засобів. 

Останні два симфонічних концерти декади, що йшли під керуванням заслуже¬ 
ного артиста Н. Рахліна, принесли багато радості людям, яким дорогі Інтереси 
радянського мистецтва І радянської музики. Симфонія 5. Мураделі і снмфоній-кангата 
Ю. Шапоріка „На полі Кулнковому ііє велике досягнення наших композиторів 
на шляху реалістичного мистецтва. Обидва твори, не зважаючи на різну тематику, 
на різкий стильовий порядок, об'єднує спільна риса—це міцна життєва хватка, 
почуття любові до нашого народу, до нашої великої батьківщини. їх ріднить гли¬ 
бина і значність змісту, опуклість художніх образів, яскравість і барвистість орке¬ 
стровий. Симфонія „Пам'яті Кірова* В. Мураделі сильна особливо в своїх перших 
трьох частинах, фінал менше вдався авторові. Чудова друга частина з її м’якими 
темами, великим диханням і простотою викладу. Перша частина яскрава 1 динамічна — 
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образ полум'яного трибуна революції С. М. Кірова даний не статично, а в своєму 
динамічному розвитку, а активному вольовому процесі, 

Снчфонія-кантата „На полі Куликовому не переказ Історичних подій, з швидше 
створення правдивих образів людей того часу. Упор робиться н.а тому, що близьке 
людині нашого часу, і тому цей грандіозний твір „прозвучав не тільки як опові¬ 
дання про минуле, але Н як жива правда наших днів“ т Не буде перебільшенням, 
якщо ми скажемо, то за останні двадцять років не з’являлося творів, які своїм 
масштабом, значимістю ідей, композиційною майстерністю, красою музикального 
матеріалу і ясністю форми могли б бути порівняні з симфонією-кантатою Ю. Шапоріна. 

Наш огляд творів, виконаних в IV декаді н Києві, слід закінчити нагадуванням 
про скрипковий концерт О, Зкоско-Боровського, прекрасно зіграний лауреатом 
всесоюзного конкурсу скрипалів Б, Прнтиніною, і про дві частини а Третьої орке¬ 
стрової сюїти В. Мейгуса. В концерті О. Зноско-Боровського добре використаний 
соліруючий інструмент, вдалі оркестрові тутті, але в цілому цей твір дещо незі¬ 
браний, по формі. Сюїта Ю, Мейтуса прекрасно звучить, але сам музикальний 
матеріал І його подача не зігріті емоціонально, що надає сюїті деякої зайвої стриманості. 

Які ж підсумки і який висновок треба зробити з концертів минулої декади? 
В чому виразилися досягнення українських композиторів за 1940 рік? 

Концерти декади пройшли з великим художнім успіхом, але в цьому успіху 
(будемо говорити прямо) ніші українські композитори мало винне Що нового дав 
1940 рік в галузі симфонічної творчості серед українських композиторів? Якщо 
це нояе й було, то воно в дуже незначній мірі відбилося в декаді в Києві. Зовсім 
не була показана творчість львівських і одеських композиторів, що є безперечним 
мінусом минулої декади, яка новинка була відобразити всі досягнення композиторів 
Радянської України. Явно недостаньо була показана камерна творчість (кількість 
концертів такого роду необхідно в майбутньому збільшити), зовсім відсутні були 
твори фортепіанного жанру, твори для скрипки, для віолончелі. 

Якщо декади радянської музики будуть 1 надалі провадитися (а нони все ж 
потрібні), то необхідно буде поставити справу так, щоб тільки цим не обмежува¬ 
лась пропаганда радянських творів. Протягом всього концертного сезону філармонії 
повинні включати в свої програми твори наших композиторів, відбираючи краще, 
шо створене я цій галузі. 

Кілька слів про самих композиторів. Наші композитори працюють непогано, 
але темпи цієї роботи слід було б посилити,—не можна допускати, щоб симфонії 
писалися по кілька років, і строки закінчення роботи переносилися рік-у-рік, а такі 
приклади серед українських композиторів є, Твори пишуться в багатьох жанрах, 
але дійсність мало відбивається в них, наша радянська дійсність. У нас зустрічається 
ще досить багато дешевого примітиву, виготовлюваного музикальними закройщи- 
ками, які іменуються чомусь „композиторами". Варто тільки ознайомитися з про¬ 
дукцією естради, будинками художнього виховання, музикою для театрів і кіно. 
Сильні тенденції нудного ремісництва І сліпого наслідування, і з цими явищами 
не борються як слід ні правління спілки, ні журнал „Радянська музика 1 *, ні наша 
музикальна критика. Треба відверто і відкрито говорити про всі хиби нашої твор¬ 
чості, а ці хиби, поряд з великими досягненнями багатьох товаришів, мають місце. 
Хвороби слід лікувати, а ке замовчувати, і щодо цього слово за музикознавчою 
думкою, за нашими композиторами 3 виконавцями, будемо ж боротись за конкретну, 
ділову критику на сторінках нашої преси і в нашому журналі „Радянська музика 1 "І 
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Підсумки декади радянської музики 

в Харкові 


Нинішня декада радянської музики набула, порівняно з декадами минулих років, 
ДОСИТЬ широких розмірів 1 відрізняється від них як більшого кількістю концертів, 
так 3 більшою різноманітністю їх програм, складених, головним чином, з нових 
творів. Значна частина їх була почута харків'янами вперше. Це був справжній 
огляд творчих досягнень радянської музики, бо більшість виконаних творів являє 
собою серйозний художній інтерес. Саме виконання також, не зважаючи на труд¬ 
нощі, природно обумовлювані новиною програми, — в цілому пройшло на високому 
художньому рівні. 

Харківська державна філармонія ще до початку декади проводила велику під¬ 
готовчу роботу по ознайомленню широких версти слухачів з музикою радянських 
композиторів. З цією метою, починаючи від 1 листопада, був влаштований ряд 
концертів на фабриках, підприємствах 3 вузах. Два концерти з творів харківських 
композиторів транслювалися спеціально по радіо в інші міста, один на московську 
сітку, другий—на київську. Були зіграні твори Борнсова, Штогаренка, Нахабіиа, 
Кожеаніковл І Фоменка. 

Уже під час самої декади філармонія продовжувала влаштовувати нарівні з від¬ 
критими велику кількість закритих концертів (на заводі „Чераокий Жовтень 11 , в 
педінституті, в інституті машинобудування і т, д.). Всього з І листопада по 9 грудня 
було дано 24 концерти—кількість для харківських масштабів значна. 

Центральне місце серед них як по художньому рівню програми, так 1 по вико¬ 
нанню належить трьом концертам симфонічної музики. Слухачів, які приймали 
музику названих концертів дуже тепло, приваблювала до того ж та обставина, шо 
тут виконувалось немало творів „власних 1 ', харківських композиторів. Творчість 
харківських композиторів, що фігурувала в концертах минулих декад небагатьма 
зразками звичайно дрібних творів 1 окремих фрагментів, тепер була представлена 
цілим рядом великих симфонічних І камерно-інструментальних творів. Нема Сумніву, 
що цей факт уже сам по собі свідчить про помітний ріст професіональної майстер¬ 
ності харків'ян, про оволодіння ними великих музикальних форм. Різноманітність 
задумів 1 музикальної мови представлених композиторів; В ори сова, Клебанова, Мей- 
туса, Фоменка, Нахабі на і Фіна ровськ ого, які почали майже одночасно творити 
1 з’являються вихованцями однієї школи (клас засл, проф. С С, Еогатирьова), також 
свідчить про ПОМІТНИЙ рух вперед в розумінні утворення у КОЖНОГО з них індиві¬ 
дуального творчого обличчя. 

Зупинимося на короткому огляді цих концертів: перший концерт, що ознаме¬ 
нував собою відкриття декади (25ДХ), складався а програми: Б симфонія Шоста¬ 
кові* ча, що вже встигла здобути собі велику симпатію у харківської публіки, кон¬ 
церт для скрипки Шебаліна, технічно блискуче і разом з тим з надзвичайною чіткі¬ 
стю і експресією виконаний солістом оркестру ГАПТу орден о кошем А. Жук, кантата 
харківських композиторів В. Нахабінз І Ґ. Фіиаровського, присвячена Сталіну. 
Кантата написана на текст молодого харківського поета Муратова. 

Зміст її такий: перша частина починається повільним вступом хору на фоні 
струнних і дерев'яних інструментів, то м'яко заучать. Це надає музиці виразу 
задушевності. Партія хору написана в дусі народних українських пісень відповідно 
до слів; 

„Ой, Дніпро, нуди свої води ееєсєш? 

В Чоркоє море, & Чорное море; 

Зеленеє поле, під чим ти цвітеш? 

Під сонечком ясним, під сонечком ясним* і т. д, г 
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ідо містять в собі стилізацію поширеного ь народній творчості засобу, який полягає 
в тому, що пісня часто починається поняттями, образами, зверненими до явищ 
природи і т. д г і які мають алегоричне значення. Зміст їх робиться ясним, коли 
на наступні за ними слова: 

.Хто ж тобі світить, розкутий народе, 

Нсвгаслим світлом весни і свободи?', 


весь хор відповідає: 

.Наш батько 1 вчитель, наш батько і вчитель, 

Сталін наш, Сталін наш, Сталіні* 

Музика при цьому робиться більш насиченою. В пожвавленому русі спочатку 
альти, а за ними, поступово вливаючись, і весь хор оспівує великі діла вождн 
народів: 

,Снн Джугашвілі, простого шевця, 

Він а молоду мужністю повнив серця. 

Словом сталевим серця; 

Він у шинелі солдатській простій 

Вії сміливо і гордо на ворога в бій* і т. д. 

Знову з'являється запиту вальна музика вступу. Слоіа-відцовіль 1 музика до 
ник заучать сце більш урочисто, піднесено. 

„Від Чорного моря до сніжник пустель, 

В шумливих лісах і між тихих осель 
Імення це кличе; творить, мов сонце, 

Що гонить темряву і тінь. 

Мов заклик до вільних,, нових поколінь. 

На прапорі нашім горить' і т. д. 

Ця частина закінчується ритмічно напружено, майже маршоподібною музикою 
з словами хору: 

„Правда за нами, І слава за нами. 

Наш Сталін вперед нас ведеї' 

Друга частина виконується сопрано соло (арт. Харківської державної опери Віть 
градовою) під акомпанемент симфонічного оркестру. Це пісня дівчини, і якій вона 
а думщ звертається до коханого, то поїхан на прийом у Кремль, Зміст її просьби — 
зберегти в пам'яті кожне сказане Сталіним слово, бо; 

.Ста лі нове слово тепле й золоте" і т, д. 

Вся частина протікає в лірично-м'якому, мрійному тоні. 

Третя частина (викопує соло баритон) являє собою ніби відповідь нареченого 
дівчини,, який повернувся з Кремля до себе на батьківщину. Його слова, звернені 
до дівчини І друзів—жителів рідного колгоспу, сповнені радісного збудження, а п 
музиці чується відтінок танцю. Музика стає більш поглиб деко-проникливою при 
словах: 

»Друз! ж МОЇ МИЛІ, землі буЙЕІИЙ ЦВІТ, 

Із Москви привіз вам батьківський привіт" і т. д. 

Четверта частина—фінальна, по своєму змісту є завершенням кантати. Тут 
знову в більш узагальненому і сконцентрованому вигляді проходить все те, що 
мало свій вираз а попередніх частинах кантати. Музикальна фактура її багатша 
І наснченіша. Чергування—ніби в пожвавленому діалозі—солістів з хором і останніх 
з оркестром, зміни ритму і темпу стають частішими. Відповідно і коло музикально 
перетворених а ній настроїв—ширше і багатше. Музика стає то суворою а появою 
слів, що розповідають про керовані Сталіним битви в роки громадянської війни 
(*Ой, кипів Сиваш, ще й Дніпро ревів*), то наспівно-радісною, коли говориться 
про буйний розквіт соціалістичної батьківщини („Все кругом росте та квітне"), 
то звучить бойовим маршем в прикінцевому епізоді кантати» Танки, в загальних 
14 рисах, зміст кантати, 


Безперечним досягненням авторів є та обставина, що вони зуміли музикально 
втілити почуттн ! настрої, виражені в тексті кантати, об'єднавши при цьому уро- 
чисту піднесеність з м'якою проникливістю виразу. Музикальна мова кантати від¬ 
значається природністю І теплотою мелодики, гармонії повнозвучні ї світлі. Кантата 
добре оркестрована. 

Концертом диригував Веліканов (Москва), 

Другий симфонічний концерт майже цілком складався з творів харківських 
композиторів: В, Борнсов — „Траурно-героїчна поема*, скрипковий концерт Д. Кле- 
банова* концерт для фортепіано М. Фоменкд (виконувалася одна перша частина). 

Найбільшу увагу і водночас найбільше розходження в оцінці слухачів викликав, 
мабуть, концерт Клебакова. Цей твір містить в собі осі ознаки професіональної 
зрілості автора: повне знання оркестру і технічних, віртуозних можливостей солі- 
руючого Інструмента, свободу письма, яка ясеіо відчувається в зовнішньо блискучій 
формі викладу* Концерт багатий сміливими гармоніями* ідо гостро звучать, і ціка¬ 
вими деталями Інструментові* особливо остання частина, Кожна окремо взята 
частина* при всьому їх контрастуванні (перша—лірично пожвавлена* друга—елегійна 
і третя, фінальна—бравурно-грайлива)* має закінчену форму. При всьому тому, 
в концерті де-не-де зустрічається цитування чужих мелодійних фраз 1 зворотів 
(Глазунов* Мендельсон), які, нам здається* є результатом не стільки глибоко орга¬ 
нічних впливів* скільки певної недбалості або безтурботності до цих впливів автора. 
Деяке заперечення з боку слухачів викликав також незвичайний для цього жанру 
характер змісту фіналу, жартівливо гротескний, майже пародійний. 

Наявність впливів, гцо майже межує з цитуванням* позначається де-не-де і в 
концерті Фоменка, щоправда, в меншій мірі* ніж в концерті Клебанова. 

Концерт* втім, написаний зовсім в іншому плані, 

Судячи хоча б по одній першій частині, яку нам довелося почути, автор в цьому 
творі продовжує йти своїм улюбленим і характерним для його творчості шляхом* 
шляхом широкого використання мелодизму, заради якого він охоче відсуває нз 
другий план Інші засоби музикальної мови, Не рахуючи окремих, невдалих по 
оркестр о вці місць* музика справляє сприятливе враження і підкупає своєю щирістю, 
Важко сказати, який буде концерт у цілому. Почуту ж нами першу частину мн 
швидше б назвали лірико-драматичною, надаючи при цьому другому епітетові 
підпорядкованого значення, поскільки розвиток здійснюється тут не на основі кон¬ 
фліктного зіставлення будьяких помітко контрастуючих образів* з шляхом широкого, 
насиченого експресією розгортання* 

Перший з названих концертів був зіграний лауреатом всесоюзного конкурсу 
скрипалів Адольфом Латинським, а другий—лауреатом всесоюзного конкурсу 
піаністів Борисом Скловськнм. Виконання їх відзначилося легкістю І блиском гри, 

„Траурно-героїчна поема 1 * Борисова. Її зміст навіяний образом великого радян¬ 
ського льотчика В. Чкалова і його передчасною смертю. Композитор це ставить, 
однак, своєю метоїо програмного зображення конкретних епізодів, а прагне вира¬ 
зити власні, хвилюючі почуття і настрої, викликані загибеллю Чкалова. Це виз¬ 
начає поглиблено*зосереджений характер музики, превалювання повільно-тянучих 
темпів, особливо в похмурому вступі, яким поема починається, в складних гро¬ 
міздких гармоніях, в компактних звучаннях оркестру 1 т. д. 

Використовуючи традиційну сонатну форму* автор кладе в основу поеми дві 
контрасних теми*образн, теми похмурої трагічної І теми заспокійливої, що вкосить 
певне прояснення і яка ніби закликана символізувати чарівний образ живого Чкалова. 

Показуючи боротьбу двох названих тем, автор завершує поему другою* життє- 
стверджуючою темою. Саме такий кінець і становить* очевидно, стрижневий ідейний 
задум поеми. 

При цьому позитивним є те, що заключення поеми не носить на собі відбитку 
штучно-галасливої бадьорості. Швидше навпаки: в цьому заключенні ще невистачає 
тієї сили і широти розмаху, яких чекаєш як природного результату тривалого дра- 
матично-насиченого розвитку, що передував йому. Отже, ідейний задум поеми* 
якому композитор прагнув надати музикального втілення* словами можна було б 
виразити так: Чкалов загинув* але пам'ять про нього жива разом з справою* якій 
еін присвятив своє життя. ІЗ 



Поема в цілому справляє сильне враження. Не маючи можливості зупинятися 
на більш докладному огляді її, відмітимо лише, що глибокою серйозністю її змісту 
і настроїв, так само як і достоїнствами її музикальної мови, поема е* в розумінні 
художнього росту її автора, безперечним і значним кроком вперед. 

Слідом за описаними трьома творами харківських композиторів: симфонічним 
оркестром була наприкінці концерту виконана яскрава по колориту музикальна 
картина з нового балету Хачатуряна „Щастя". 

Провів програму концерту молодий харківський диригент Злобннеький, «ний 
поклав немало зусиль для засвоєння оркестром за короткий строк складної і вперше 
виконуваної програми. 

Заключний концерт декади (9/ХІ) почався виконанням нової, третьої за рахунком 
аоіти Ю, Мейтуса. Сюїта присвячена визволенню Західної України. Бона написана 
в трьох частинах і з усією ефектністю, яка становить незмінну рису музикальної 
мови автора. Ми бачимо тут їїрогресивіш-зростаючу техніку оркестрового письма, 
техніку гармонізації, ефектні зміни 1 зіставлення ритму і метра і т, д. і т, п, 

Проте, ми гадаємо, що не в цьому, або, вірніше, не тільки в цьому, треба 
вбачати основне значення сюітн для творчого розвитку Мсйтуса, а і в чомусь 
іншому, не менш істотному, Візьмемо, наприклад, такий факт: в другій і третій 
частинах сюіти автор використовує гуцульські народні наспіви. До народно-пїеєн- 
ного матеріалу композитор часто вдається і в своїх попередніх творах з тією, 
однак, різницею, ідо в цих випадках його приваблювало не тільки розкриття і 
справжнє поглиблення п'єси, скільки її зовнішньо-звуковий бік, точніше— своєрід¬ 
ність л а до- і ктона иійних 1 метричних особливостей, що дозволяє йому дати пісні 
лише умовно-стнліаоване, хоча І привабливе перетворення. Саме до таких творів 
і належить написана на основі народних пісень перша сюіта (1928 р.) Мейтуса* яку 
слід було б назвати по пануючому в ній тону вишуканим музикальним жартом, 
сповненим живого гумору, що часто переходить в гротеск. 

Певний перелом* в розумінні поглиблений змісту, намічається в пізніше напи¬ 
саних (1934—1937 рр) трьох циклах обробок народних українських пісень для 
сольного співу і для хору з оркестром. Щодо цього третя сюіта являє собою 
дальший і ще більш помітний крок вперед. Саме в цьому, нам здається, і полягає 
Прогресивне значення сюіти для МеИтуса. Зокрема, введені в сюїту гуцульські 
наспіви, хоча і не відограють ведучої тематичної ролі, але самі по собі звучать, 
тепло і проникливо, 

Який задум сюїти? Ми б сформулювали його так.: „Від пригноблення до сво¬ 
боди і рздості* + Це позначається на характері частин, що чергуються одна з одною,— 
першою — повільною* другою—драматично насиченою і фінальною—радісно-світлою. 

Смаки бувають різні. Однак, особисто нам найвдалішою здається остання ча¬ 
стина* Чудове в ній те, що* будучи трїумфально-рлдіючою по своєму змісту, вона 
водночас позбавлена шаблонного фанфарною блиску і заучить м’яко та світло. 

Після сюїти Мейтуса були виконані п'ять номерів сюіти Жабалевського (їх 
«сього 8) з музики до балету „Золоті колосся"* що сподобались публіці виразною 
мелодикою І загальним* радісно-піднесеним током музики. 

Б окремих уривках була також продемонстрована друга сюіта Прокоф'єва з 
музики до балету „Ромео і Джульєтта“. Були виконані такі уривки: „ІЧонтеккі і 
КапулеттГ* „Джульєтта дівчинка“, танець антільськнх дівчат і „Ро.чео біля труни 
Джульетти*. Музика зустрінута була бурхливим захопленням публіки, особливо 
останній з назнаних уривків* в якому змішані почуття розпачу 1 скорботи Ромео 
біля труни Джульєтти передані з надзвичайною рельєфністю 1 силою. 

Слідом за цим несподівано для публіки оркестр зіграв невелику* але захоп¬ 
лююче яскраву і самобутню по музикальному матеріалу лезгінку Хачатуряна, що 
не значилася в програмі. Концерт закінчується виступом заслуженої артистки РРФСР 
Ірми Яунзем в своєму звичайному жанрі народних пісень. 

З творів, виконаних співачкою, найбільш цікавим виявився цикл пісень народів 
СРСР в обробці М, Штейнбергз, Цикл складений з таких пісень; російської, ка¬ 
захської, бурятської, білоруської, кримської, української і єврейської. Скромні на 
вигляд, ці обробки насправді гаять у собі значну I тонку майстерність композитора. 

16 Обмежуючись скупими, по суті* оркестровими 1 гармонійними засобами* автор 



створює ніби і невибагливий, але разом з тим вірний то почуттю, оригінально- 
своєрідний та органічний по музикальній мові супровід до кожної тісні зокрема. 
Індивіду а.ІЬНО-СТИЛЇСТИЧНІ особливості кожної З них композитор ДОПОВНЮЄ ШЛЯХОМ 
імітування оркестром відповідних народних інструментів, але здійснює це майстерно 
тонко, уникаючи звичайної в таких випадках нарочитості І утрировки, Від цього 
супровід стає природно-вмотивованим І необхідним, а самі пісні—повнішими, рельєф- 
пішими, виразнішими. 

Щепи до виконання і виконавиці, то про це навряд чи є потреба багато гово¬ 
рити, бо нашим читачам Ім'я Ірми Яунзем і її сп]а досить добре відомі. Зазна¬ 
чимо лише, що й на цей раз виступ співачки був для слухачів сповнений Інтересу. 
Важко, при універсальному репертуарі Яунзем судити, наскільки вдала її передача 
тієї чи іншої пісні щодо відтворення: характерних особливостей виконання. Ясно,, 
однак, одне; що б ірма Яунзем не співала, вона всюди виявляє себе серйозним 
і чуйним художником. В її виконанні, незмінно зігрітому теплотою почуття, не 
зустрінеш ні підкресленої примітивізації та грубої підробки, ні солодкого афекту¬ 
вання. А прагнення відтворити в кожній пісні специфічно-неповторні особливості 
її стилю їде пліч-о-пліч з прагненням артистки до повного розкриття внутрішньої 
експресії пісні і глибоко людського змісту. Викликана на біс співачка виконала 
ще безліч пісень. 

Своїм успіхом концерт також немало зобов'язаний диригентові Лео Пнзбургу 
(Москва), який виявив характерні для нього чудові якості—високу культуру трас¬ 
товий і старанність в обробці деталей виконуваних творів. 

По багатству виконаних творів—середніх і дрібних, а також по деякій строка¬ 
тості, створюваній їх змістом і стилістичною різноманітністю, заключний концерт 
декади являє ніби швидке проглядання або цитування окремих цікавих зразків 
радянської музики. Однак, відступивши від звичайного правила складання про¬ 
грами з 2 —3 великих творів, цей концерт виявився зате прекрасним доповненням 
до попередніх двох концертів, В поєднанні вони дають, хоч і далеко неповну але 
досить наочну картину тематичної, музикально-мовної і жанрової різноманітності 
радянських композиторів. Таким чином добір програми названих концертів 1 в цьому 
розумінні■ слід вважати, крім безпосередньої художньої цінності кожного з вико¬ 
наних творів, досить продуманим і вдалим. 

Наприкінці хочеться висловити наше побажання Харківській державній філар¬ 
монії продовжувати з неменшою ініціативністю популяризацію нових творів радян¬ 
ських композиторі» І після декади. 

Побажаємо також поповнити важливу прогалину, що так само стосується роботи 
як філармонії, так і Харківської спілки композиторів і яка полягає майже в цілко¬ 
витій (за винятком рецензій) відсутності популяризації серед публіки виконуваних 
творів засобами місцевої преси. 
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ЛІ. Вілінський 


IV декада радянської музика & Одесі 


Говорячи про проведеная їу декади радянської музики в Одесі, по суті необ¬ 
хідно буде обмежитися підведенням підсумків діяльності, проявленої а зв'язку а дека¬ 
дами двох організацій Одеси; Облдержфілармоніею і Одеською Дєржкокссрваторією. 
Театр опери 1 балету* як 1 минулих років* нічим ке відгукнувся на декаду* І не 
тільки не поставна жодного з нових творів радянської музики, але й не відновив 
жодного з тих небагатьох оперних і балетних творів радянських композиторів, які 
були в репертуарі останнім часом, 

Одеська держестрада, можна сказати, соромливо відмовчувалась* якщо не вва¬ 
жати одного лише концерту, далеко не показового в розумінні досягнень радянської 
музики. Концерт цей був по суті „відпискою 1 ' на пропозицію Всесоюзного комітету 
мистецтв* який ще кілька місяців тому викликав на підготовку до декади і радянську 
естраду. 

Не в приклад декадам минулих років філармонійні концерти IV декади пройшли 
на досить високому рівні н розумінні насиченості змістом програм декадних концертів. 
Готуючись заздалегідь до декади, керівництво філармонії встановило тісний зв’язок 
з одеським правлінням Спілки радянських композиторів України І двічі подавало 
на погодження і обговорення правління СРХ план та програми декадних концертів, 
які* за невеликими амінами щодо деяких творів і складу виконавців* були проведені 
в життя. 

Порівняно з минулою* третьою декадою, коли в програмах декадних концертів 
значилися такі „новинки - * як п'ята симфонія Мясковського* четверта симфонія 
Ккіппера, фортепіанний концерт Шостаковича 1 ще дещо з „останніх" досягнень 
радянської музикальної творчості* увазі радянської громадськості були запропоновані 
такі твори* як 21 симфонія Мясковського і його ж „Привітальна увертюра - , скрип¬ 
ковий концерт Шебзліка, другий фортепіанний концерт Вітачека і, крім того, вперше 
виконані в Одесі,—симфонія М„ Гозенпуда, друга сюїта з музики до балету „Ромео 
і Джульєтта - Прокоф'євл, перша частина фортепіанного концерту В. С. Косенка 
і його ж камерні інструментальні і вокальні твори, сюіта на білоруські народні теми 
білоруського композитора ІДеглова* а також твори композиторів західних областей 
України. Це—українська рапсодія В. Барвінського, „Веснянки - С, Леодкевича І сюїта 
на українські темп Миколи Колесси, виконання яких викликало великий Інтерес 
серед слухачів Одеси, збагатило взагалі питому вагу програм декадних концертів 
І стало справжньою подією в музикальному житті Одеси. 

Загальну кількість восьми декадних концертів, проведених філармонією з 23 ли¬ 
стопада по 7 грудня* завершили три відкритих симфонічних в залі міськради і один 
камерний е залі консерваторії, присвячений пам'яті В. С„ Косенка, а також 4 за¬ 
критих симфонічних концерти: два в окружному будинку Червоної Армії, один 
в клубі джутової фабрики і ОДИН виїзний концерт в с. Бєляєнці (в приміщенні 
Будинку культури), який* завершуючи концерти декади, був в той же час присто¬ 
сований до- відкриття філіалу обласної філармонії в цьому селі. Крім того, був 
проведений один закритий камерний концерт в клуб? Лермонтбвського курорту< 
Програми цих концертів, крім повторень новинок радянської симфонічної і камерної 
музики* що входили в програми відкритих концертів* МІСТИЛИ В собі твори, що вже 
виконувались і минулих сезонах: уривки з першої симфонії Данькевича І його ж 
симфонічна сюіта „Богдан Хмельницький - * скерцо з першої симфонії Гуроеа, мол¬ 
давські сюїти Білінського І ряд дрібних Інструментальних і вокальних творів ком¬ 
позиторів Л я то ш ямського, Косенка, Грудіна, Наденемка, Костенка, Данькевича, 
18 Завалішиної, Ту рейкова, Желобіиського* Хрєннікова, Ходжа-Ей натова, Том іл і на і ін. 



Цікаво відмітити, що коли відкриті концсрі-н,. влаштовувані я залі міськради, не 
завжди проходили при достатньо наповненому слухачами залі, то зовсім іншу мар¬ 
тину являли декадні концерти, організовані в робітничих кубах. Особливий Інтерес 
до декадного концерту був виявлений робітниками, колгоспниками і інтелігенцією 
села Бєляєвки, які вщент заповнили приміщення Будинку культури і довго не роз¬ 
ходилися після закінчення програми концерту. 

В газеті „Большевистское знами 1 * з приводу цього концерту, між Іншим, писа¬ 
лося, то „під час гри оркестру ясно відчувався мінний контакт оркестру з слу¬ 
хачами,—контакт, породжений, з одного боку, незвичайним потягом до мистецтва, 

З другого,—бажанням донести до слухача виконувані твори 1 ', 

У зв'язку з відкриттям концертів декади перед виконанням програми першого 
декадного концерту в залі міськради я, за дорученням правління Спілки радянських 
композиторів України і дирекції філармонії, зробив доповідь про досягнення ра¬ 
дянської музикальної творчості, 3 великим успіхом програма цього першого де¬ 
кадного нониерту Сула проведена під керуванням заслуженого артиста УРСР Натана 
РайлІна, що виконав „Привітальну увертюру 44 Мясковського,-симфонію Гозенпуда, 
другий фортепіанний концерт ВІтачека у виконанні Льва Оборіна і симфонічну 
картину „Запорожці* 1 Глієра. Ця остання „новинка 14 потрапила в програму випад¬ 
ково замість симфонічної поеми „Лілея* 4 Майбороди, нотний матеріал якої не міг 
бути доставлений в Одесу. 

Другий декадний концерт відкрив у той же час цикл вечорів камерної музики, 
намічених філармонією в цьому сезоні, В програму цього иоицерту, присвяченого 
пам'яті В. С, Косенка, ввійшла скрипкова соната, ряд його фортепіанних творів 
і вокальні камерні твори, виконання яких зустріло живий І теплий відгук аудиторії, 

В програму другого відкритого декадного концерту, проведеного під керуван¬ 
ням московського диригента Миколи Акосова, ввійшли: 21 симфонія Мясковського, 
друга сюїта „Ронео 3 Джульєтта"—Прокоф'єва І скрипковий концерт Шебаліна 
у виконанні концертмайстра Великого театру СРСР скрипаля їсаака Жука, 

В останньому відкритому евфонічному концерті, в програму якого були вклю¬ 
чені наведені вище твори композиторів західних областей України, перша частина 
концерту Косенка (за участю соліста-ліан і ста Д. Максимовича) і сюїта на теми 
білоруських народних пісень Щеглова, виступив диригент Микола Колесса, дуже ра* 
душно сприйнятий аудиторією. Він зовсім зачарував своїми прекрасними даними 
диригента і загальною музикальною культурою всіх учасників філармонічного ор¬ 
кестру. Інші декадні філармонічні концерти проходили під керуванням доцента 
Одеської консерваторії композитора Н. Н. Черннтинського, 

Успіхові концертів декади сприяли виступи, крім указаних вище диригентів 
1 солістів (Льва Оборіна, Бориса Максимовича І Ісаака Жука), —ще таких солістів- 
Еінконавців; лауреата всесоюзного конкурсу музнкантів-виконавців співачки 
О. Н. Благовідової, доцента Одеської консерваторії піаністки А. М, Плешицер, 
соліста Одеської філармонії Н. Д, Лембєргського, соліста Одеської опери С. І, Ільїна 
ї солістів Одеської філармонії співаків €. Сніїіииної і С. Добродсєва. Виконання 
програми всіх декадних концертів незмінно супроводжувалися докладними вступними 
доповідями художнього керівника філармонії К>. Д. Ткаченка. У фойє приміщень, 
де проводилися концерти, були обладнані стенди І вітрини а старанно підібраними 
фото, нотними і інтими матеріалами, що Ілюструють радянську музикальну твор¬ 
чість. Висвітлення в місцевій пресі ходу декади, а також рецензування декадних 
концертів, за постановою одеського правління Спілки радянських композиторів 
України, було зосереджене на цей раз майже виключно п руках композиторів 
і музикознавців, членів СРКУ: Турова, Вепського» Орфеєва, Фоменка, Ткаченка 
І московського музикознавця Данілевнча. Б трьох місцевих газетах „Чорноморська 
комуна", „Большевистское знамя* і „Молода Гвардія" було вміщено за час декади 
ті о над двісті статгей 1 рецензій, не рахуючи дрібних інформаційних заміток* 

Крім Істотних недоліків у проведенні в Одесі декади: недостатньої масовості 
1 популяризації декадних концертів,—слід вказати на недостатню роботу місцевого 
Радіокомітету, який заздалегідь не погодив з керівництвом Українського республік 
камського радіомовлення питання про необхідність ув'язати свою роботу з прове¬ 
денням д Одесі декадних концертів, і, поруч з транслюванням звичайних планових 19 



своїх передач обмежився трансляцією концерту, що відкрив декаду, 1 передачею 
17 грудня інформаційної доповіді про підсумки IV декади. Такі ж цікаві концерти, 
в програмах яких були такі твори, як друга сюїта „Ронео І Джульєтта“ Проноф'єва* 
21 симфонія Мя азовського* твори композиторів західних областей України і камер¬ 
ний концерт, присвячений творчості В. С, КосЕпка, пройшли без участі широких 
мас радіослухачів. 

В загальне число п'яти концертів декади, проведених Одеською консерваторією 
з 9 по 18 грудня* ввійшов один симфонічний, за участю консерваторського сту¬ 
дентського симфонічного оркестру на чолі з диригентом-доцентом Н, Н, Чернятнн- 
ським, І чотири камерних концерти* в числі яких були два чергових академічних 
за участю студентів консерваторії, один академічний у виконанні учнів музикаль¬ 
ного училища і один концерт* організований кафедрою професора-орденоносця 
М. М. Стартової. 

В симфонічному консерваторському концерті виконувались п’ята симфоній [Поста¬ 
нови на і * При вітальна увертюра* Мяс кепського* а я камерних концертах—значна 
кількість інструментальних ! вокальних теорія Мясковського, Прокоф'єва, ГлЕєра* 
Шостзковича, Шапоріна, Хачатуряна* Кабалевського, Рев у ць кого, Лятошинського, 
Косенкз, Грудіна* Араратяна І цілого ряду Інших радянських композиторів різких 
республік Союзу. 

Підготовка і виконання силами студентського симфонічного оркестру складних 
партитур Шостзковича 1 ^псковського в житті консерваторії стало немалою подією 
І збудило на «Жвавіший інтерес всієї нашої консерваторської молоді. І якщо прий¬ 
няти до уваги склад консерваторського оркестру в кількості понад 50 студентів, 
а також то* що в камерних концертах виступили 52 студенти як солісти-виконавці 
і значна кількість студентів* що акомпанували співакам, скрипалям 1 іншим вико 
навцям на оркестрових Інструментах, то це дає достатнє уявлення про ту масовість, 
активність і інтерес, з якими була підготовлена і проведена декада радянської му¬ 
зики в стінах консерваторії 

В заклинення, підводячи підсумки IV декади радянської музики* проведеної 
в Одесі* залишається ще згадати про організований одеським управлінням Спілки 
радянських композиторів України 27 листопада в Одеському окружному Будинку 
Червоної Армії 1 пристосований до декади концерт-рапорт* в програму якого ввійшли 
СйАіфокїЧні і камерні твори Одеських композиторів Данькеоича, Турова* Нільського 
1 Завалішіної. Концерт проходив за участю симфонічного оркестру Одеської дер¬ 
жавної філармонії під керуванням Н, Н. Черннтннсьного, я також за участю лау¬ 
реата всесоюзного і всеукраїнського конкурсів співачки О, Н. Благо в ідо воії Вико¬ 
нанню програми передувало привітальне слово від імені Одеського правління Спілки 
радянських композиторів України і доповідь про досягнення радянської музикаль¬ 
ної творчості. 
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Кш Сеженський 


Двадцять перша симфонія 

Мясковського 


Творчість М. я. Мясковського належить до числа видатних явищ музикальної 
культури» Продовжувач симфонічних традицій російсько! музикально! класики, 
Мнсковськнй може бути назнаний видатним симфоністом сучасності* 

„Створення першої симфонії* говорить М. Я» МясковськиИ* визначило мій даль¬ 
ший нілях. Я відчув, що саме в цій галузі буду завжди найбільш охоче вислов¬ 
люватися. Театр мене ніколи до себе не вабив ні в опері, ні в балеті. Я і тут 
завжди віддаю перепагу тону, що несе в собі найбільшу кількість рис „чистої 
музики* і симфонічного життя—опери Вагнера, Римського-Корсакова*. 

Творчий шлях Мясковського, як І більшості великих художників, —цілих шукань, 
довгий шлях, на якому композитор знав не тільки перемоги, але іноді й поразки. 

Не всі двадцять одна симфонія Мясковського досягають величезної сили і гли¬ 
бини. шостої або шістнадцятої симфоній, але вен творчість Мяско&ського завжди 
ишра, завжди глибока* завжди пройнята справжнім творчим натхненням. 

Кожна нова симфонія, написана Мнсковським, зустрічалась і зустрічається як 
велика подія в музикальному житті. і кожна нова симфонія Мясковського, неза¬ 
лежно від свого значення в творчості композитора, ніколи не є переказом уже 
раніш висловленого* але відзначена своїми* тільки даному твору властивими, рисами. 

Виконання двадцять першої симфонії (фа-діез-мінор, ор. 51) М. Я. Мясковського 
було однією з иаґзнаменнішнх подій 4-ої декади радянської музики, проведеної 
в Москві я листопаді минулого року. 

Своєю лаконічністю двадцять перша симфонія— „унікум и в творчості Мяское- 
ськсго. Вона має одну частину І являє собою по формі сонатне алегро з вступом 
і закінченням. Але* не зважаючи на свою лаконічність* симфонія глибиною задуму 
і майстерністю та силою його втілення може бути поставлена поряд з найвндат- 
нішнмк симфоніями Московського. 

Симфонія починається широкою, протяжною темою, виконуваною спочатку 
кларнетом соло і потім продовжуваною квартетом струнних (див. приклади ,К° І и 2). 


Приклад № І 


ЛтІЯРІЕ 1д1(«ПИІі. 



Це—тема вступу* то містить у собі майже всі інтонаційні елементи* з яких 
виросте потім весь тематичний матеріал алегро» Весь вступ, що носить характер 
глибокої роздумливості,—побудований на розвитку цієї теми, багатої поліфоніч¬ 
ними епізодами. Поступове наростання звучності змінюється її спадом* І вступ 
закінчується акордом засурдиненнх валторн* що скорботно звучить на фоні тремоло 
літа&р пізні сіно і витриманих йот контрабасів. 
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З тривожної тиші раптово народжується ритмічно різко окреслена головна 
партій (лн-мінор) симфонії (А|Іе@то поп ігорро, та соп ітреіо), проведена спочатку 
скрипками на фоні інший інструментів квартету, інтонаційно зв + язана з темою вступу 
(приклад № 3). 


Приклад Лі З 

4 


Аіійдтр пап Ігарри . лів СйЛ ітр»С« 



Глибока роздумливість вступу змінилась дією—напружено розвивається головна 
тема, поєднуючись в момент найбільшого піднесення а мотивами теми вступу, що 
набувають тепер Іншого, дійового характеру. 

Напружена дія стихає 1 у перших скрипок появляється друга тема (до-мажор 
(див. приклад № 4), ідо подібно головній темі виросла з інтонацій вступу. 


Приклад Ле 4 



Світла мелодія ця, як і тема вступу, що носить пісенний характер,— пластична 
і глибоко виразка. Лірична схвильованість розвитку другої теми приводить до 
розробки. Знову наростає рух. Розробка (Аііе^то), написана в драматичних тонах, 
побудована на елементах як головної, так і другої теми. Нагнітання драматичного 
напруження розв'язується в яскравій, світлій кульмінації—перемагає світла друга 
тема. Реприза повторює послідуванпч експозиції. Друга тема (що звучить тепер 
у рецчажорі) в розвитку своєму переходить в закінчення, побудоване на темі вступу, 
що могутньо звучить тепер В ЖИТТІ оркестру. 

Останні сторінки партитури, як І вступ симфонії, сповнені глибокої роадумли^ 
пості. Побудоване симетрично вступу закінчення симфонії завершується згасаючою, 
присмерковою звучністю останніх акордів (засурдннсні струнні І валторни). 

Двадцять перша симфоній Московського хвилює своєю щирістю. Велика творча 
мудрість поєднується в ній з справжнім натхненням, з глибоким живим почуттям, 
складність майстерного письма—з великою ясністю звучання. Симфонія може бути 
сприйнята навіть непідготовленим слухачем. 

Можна стверджувати, що двадцять перта симфонія належить до кращих творів, 
написаних М. Я- ^псковським, до видатних творів Симфонічної музики. 
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Микола Грінненко 


Перша українська симфонія 


Остання третина XIX віку в розвиткові української музикальної культури за¬ 
повнена творчою діяльністю одного з най видатніших: композиторів українських— 
М, В. Лиеенка, Широкий діапазон його творчості щодо різноманітності жанрової, 
досить значна кількістю творча продукція композитора, тенденції основополож- 
ництва оригінальної української музично-творчої школи* музично організаторська 
діяльність—все це дало право значному художникові стати на чолі українського 
музикального процесу дожовтневих часів. Але разом з тим така активна діяльність 
Лисенка, підтримувана широкими колами української інтелігенції, спричинилася до 
того, що перед нею померкли менш помітні явища тогочасного українського музи¬ 
кального життя. Якщо і виявлялися вони, то лише як певний окремий епізод, що 
швидко розсмоктувався в атмосфері панування творчості одного композитора, більш 
яскравого і активно інтенсивного в своїй діяльності. І той епізод часто проходив, 
майже зовсім непомітним в реальних умовах тогочасного українського музикального 
жипть 

Про це висловлювався і сам Лнсенко, коли скаржився, що його нема кому 
замінити. 

Одним з таких епізодів була „Українська симфонія* М. Колачевського, появу 
якої на концертній естраді ми маємо вже на початку ХХ-го віку* коли вже 
пройшло 25 років від часу її написання і першого виконання. А разом з тим:, 
в умовах розвитку української музикальної культури старих царських часів ця 
подія—поява І виконання цілої української симфонії,—мала б створити подію великого 
значення. 

Весь попередній шлях розвитку української музики в плані індивідуальної ком¬ 
позиторської творчості до появи іїисснка замикається майже виключно в формах 
вокального жанру пісні-романсу та хорових композицій, в більшості аракжировок 
та різного роду переробок українських народних пісень. Дилетансько-провінціальний 
тип такої продукції давав свої досить виразні сліди; в цій продукції жила лише 
пеона потенція, створювалися лише конкретні передумови до появи справжнього 
професіоналізму; він лише починав робити свої перші обережні і ще дуже несмі¬ 
ливі кроки; його може по-справжньому і професіоналізмом ие можна назвати. Навіть 
постава „Запорожця за Дунаєм" Артемовського на сцені столичного театру (1863) 
ще не говорила про гой професіоналізм, бо опера ця, по суті, е епізодом компо- 
зкторства в артистичній діяльності Артемовського. 

Отже, тим більш яскравим і видатним явищем українського музикального' життя 
мала стати українська симфонія, великий твір, що розсував звиклі і традиційні 
рамки української музикально-творчої продукції. Насправді ж вона стада одною 
з тих „забутих сторінок*, яких ще так багато в Історії української музики. Пере¬ 
гортаючи ті сторінки, ми часто можемо бути свідками досить великої цінності ЇХ 
не тільки як забутого історичного документа, але й пам'ятника значної художньої 
ваги. 

Симфонія Колачевського написана 1876 року. Та ситуація, а якій звичайну 
народну українську пісню „Дощик, дощик капає дрібненько* з публічної концерт¬ 
ної естради можна було подати лише в її французькій транскрипції, ка зразок 

Ьа ріиіе, І а ріиіе, 

Оиі іочіЬе йоисетели. 
іе реткаїз, 

С'е^І ил £арого£ие, гпатап! 
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або коли після заборони всього українського (1876) святкували перемогу росій¬ 
ського війська над турками (здобуття Плевни в 1877 р.), хор української молоді 
співав відому вже тоді пісню з „Вечорниць" Ніщинського—„Закувала та сива зо¬ 
зуля* з таким російським текстом: 

На ній брать» в турецкой неволе 
У мара ют вод ножем* 

А *, доколе, слаьяне , доколе 

Вам жить н томиться 

Под гнускьім турецкнм ярмом! 

Бати женм бесчестью пре дайм. 

Бера, воля н закони попраньї^ 

Иль слаалкска земля удалими сьінами 
Да не богатаї 

Встань, проснись, подьімнсь, 

Род ноту чий, славннский, 

На супостата! 

ВеЙте, рубите драга. 

Раз ридайте турецкне оковьі! 

Пуеть турки дна ют— 

Вам бог поиогает! 

И вам, о, славтне, вам слава в Балканах, 

Вам слава, слава в Балканах! 

(П. Сане&гечсьний, ,Шляхом життя*) т 

ситуація, в якій явища української культури навмисне вганялися російським цар¬ 
ським урядом лише в найпримітнаніші побутові форми, і то безобндні З точки 
зору царської цензури і жандармсрії* коли все робилося для того, щоб як най¬ 
яскравіше підкреслити нікчемність, провінціальність тієї культури*—де ж тут можна 
говорити про українську симфонію? Хто дозволив би її почути? 

А симфонія Колачевського, як вже зазначалося, саме написана в 1876 ропі 
і вперше виконувалася за диригуванням самого автора в Лейпцігу того н< самого 
року. 

До того ж обставини розвитку української музики в дожовтневий період, ха¬ 
рактеризуючись поєною відсутністю будьяких засобів показу української компо¬ 
зиторської продукції, аж ніяк не сприяли можливості мати Свою концертну естраду, 
та ще й я такому її складному типі, як естрада симфонічна. Панування РМО 
(русск* муз, об-во) на Україні зі своїми численними організаціями-відділами* з ви¬ 
разним ідейним керівництвом в них, певна річ* не мало на увазі просувати творчу 
продукцію українського композитора. Політика пригнічення народів у старій царській 
Росії давала свої плоди і через подібні організації. 

В дальш ому і коли трохи слабне цей гніт під напором революційного руху ро¬ 
бітництва 1 селянства, коли, використовуючи цю ситуацію, українська буржуазія 
одержує свою чергову подачку від керуючої верхівки царського уряду, на укра¬ 
їнському музикальному фронті вже яскраво розгортається музикально-творча І орга¬ 
нізаторська діяльність Лисенка, яка значенням своїм і силою Інтенсивності пере¬ 
криває все, що Існує в той час на полі українського музикального життя. 

Але при всьому широкому діапазоні творчості Лисенка їй цілком бракувало 
творів симфонічної музики. Окремими згадками, а ке реальними фактами завер¬ 
шеного творчого акту ми можемо говорити в цьому плані про творчість композитора- 
Так* ще за консерваторських студій в Лейпцігу ми маємо відомості про роботу 
Лисенка над Менуетом і Аба^їо з оркестрової сюїти, яку пише кін на завдання 
проф, Рейнеке* далі про увертюру на тему української народної пісні „Ой* запив 
козак, запив 41 І, кікець-кінцем, про роботу над симфонією. Все не припадає на 
останній рік перебування Лисенка в Лейпцігу (1869), і треба думати, що вся ця 
робота над оркестровими творами симфонічного типу є скоріше обов’язок виконати 
учбове завдання професора, ніж сам остійний творчий акт доведеного до кінця 
творчого задуму. Г хоч в листі до Старицьких Лисевко і пише: „.„увертюра моя 
добра; в інтродукції ціла пісня р Ой > запив козак, запив 41 *—а А Не § то усе збудо¬ 
ване на цій темі*,., але інших слідів* крім тільки згадки про цю увертюру в музи¬ 
кальній спадщині Лисенка, мк не знаходимо. Серед рукописного матеріалу музи- 
24 кального архіву Лисенка є початок його симфонії (ЗугпрЬопІе, АПе£то соп зрІгНо, 


Ьі$$епйо, Аіі^иві. 1869), але Й цю роботу мі & якій мірі не можна вважати за 
закінчену* 

Таким чином, Лисенко так і не лишив по собі будьякого закінченого твору 
симфонічної музики; цей жанр музикального мистецтва в творчості славного укра¬ 
їнського композитора залишився зовсім невиявленнм. В 136В році виходить перший 
збірник українських народник пісень для одного голосу з фортепіано, в цьому ж 
році його „Заповіт - з музики до „Кобзаря 1 ' Шевченка виконується на прилюдному 
концерті, присвяченім сьомим роковинам смерті великого народного поета України 
(у Львові). Влітку 1869 року Лисенко повертається на Україну і зразу ж розгортає 
поруч з музикально-педагогічною діяльністю І діяльність творчу, композиторську. 
Він 5 природно, стає на чолі організації українського професіонального музикального 
руху. В 1876 році вперше прозвучала в тому ж самому Лейпцігу, в тих же кон¬ 
серваторських кодах перша українська симфоній Колачевського. Аде відповідного 
резонансу від неї & Києві не було; то був тяжкий для української культури рік— 
1876—3 його знаменитим щодо України „не було, нет к бить не может'. 

І вийшло так, що одною „забутою сторінкою 1 ' української музики стало більше. 

Симфонізм в плані української музикальної культури своїм повнокровним життям 
зобов’язаний вже пожовгневим часам. Лише в радянському суспільстві правдиво 
розв'язане національне питання, лише політика партії більшовиків розрубала ті 
вікові пута, що ними були скуті поневолені народи колишньої царської Росії. 
Отже, закономірним наслідком цього є не лише буйний зріст національних культур, 
а й те, що перед кожною з них—безмежні перспективи їх дальшого розвитку, 
повноцінність і повнокровність в можливостях свого виявлення, Гллбика ідейної 
бази потягла за собою 1 більший розгін у формах, і глибшу їх насиченість, І зба¬ 
гачення на специфіку художнього матеріалу.. Утворено усі передумови для здорової 
нормальної творчої роботи художника, для артистичної Інтерпретації його творчої 
продукції серед широких мас радянського суспільства. Ось чому в цій повій для 
композитора ситуації природним є тяжіння до великих монументальних форм симфонії. 

Але ї в переджовтневий період були спроби розсунути рамки прикладення 
творчих сил українського композитора за межі традиційних вокальних форм. Хоч 
спроби ті у великій мірі наштовхувалися на майже непереборні труднощі щодо 
виконання свого твору, — все ж тенденція вибитися з вузького кола „про він ціль¬ 
ності", „хатності" своєї культури, куди хотіли її замкнути* стимулювала україн¬ 
ського композитора минулих часів до писання симфонії. Вже, як згадувано вище, 
в чернетках Лисенка знаходимо І ч, його симфонії, що так 1 лишилася назавжди 
в чернетці; трохи пізніше ми маємо „Українську симфонію - Колачеаського, ще 
пізніше—одночасну програмну симфонію Сепиці „Де-не-де тополі 4 ', 

В творчості композиторів західних областей України е цей переджовтневий 
період можна вказати на Людкевича, у якого спостерігаємо виразно симфонічний 
розгін його творчості (поема „Кавказ - ), Поза нашою увагою лишаються дилетантські 
„симфонії* галицького композитора Вербкцького, які є ні чим іншим* як своєрідним 
типом оркестрових „в'язанок" (попурі) українсько-польських народних мелодій тан¬ 
ково-пі сен ного характеру і, певна річ, нічого спільного з справжнім симфонізмом 
не мають* 

Із згаданих нами зразків перших кроків українського симфонізму нашу увагу 
притягає „Українська симфонія 11 Колачевсьного, Автор її майже невідомий в Історії 
української музики* оскільки основною його професією була не музика, а адвока- 
тура (?), не вважаючи на те, що він мав і спеціальну музикальну освіту в компо¬ 
зиторському плані. Примушений в силу тогочасних умов для творчої роботи укра¬ 
їнського композитора віддавати композиції дише вільний від своїх основних обов'язків 
час, Колачевськнй лишає досить незначну музичну спадщину* але попа не іде в тій 
традиційній лінії української музичної творчості, що з нею ми знайомі, коли* зви¬ 
чайно, окремо поставити діяльність Лисекка, 

Народився ■ Колачеаський 1851 р. В 1876 р. він закінчує Лейпцігську консер¬ 
ваторію по класу теорії композиції відомого в той час німецького теоретика Рих- 
тера. Того ж року була написана і його „Українська симфонія" до випускного 
консерваторського екзамену. Таким чином, цей капітальний т&Ір є разом з тим 
одним з перших творів молодого автора. 



Симфонія складається за конструктивною схемою класичних зразків цього жанру 
і має 4 частини: першу найбільшу, написану в формі сонатного аПе^го, другу— 
Іпіеттегго, третю —Нотапсе І четверту —фінал (АИе^го аііа гпагсіа). 

Вен симфонія побудована виключно на українському народному пісенному мате* 
ріалі. Широким річищем вливаються народні пісенні, інтонації в мову композитора; 
ними вщерть пройнята вся симфонія, В ньому пісенному матеріалі перевага за тими 
зразками народної творчості, яким властива широка наспівність і яскраве емо- 
ціональне о фарбування. Такими є обидві теми 1 частини симфонії, такою є тема 
Ротаті се (Ш ч), що вийшла з ліричних інтонацій пісні „ Побратався сокіл с сизо¬ 
крилим орлом - , такими співучими є і теми II частини симфонії і її фіналу, хоч вони 
вийшли з інтонаційних формул жартівливих пісень з їх досить швидким- рухом 
і виразкою танцювальною ритмікою. 

Треба зазначити, що вживані композитором теми не позбавлені й певного коло¬ 
риту романсовості, такої властивої інтонаціям народної пісні, що широко розпов¬ 
сюджена в музикальному побуті міста* Але в цій романсовій офарбовзності своїх 
теч композитор далекий від того стилю поглибленої сентиментальності, часто вла¬ 
стивої українским романсам народно-міського походження* Досить сказати, що най¬ 
більш „романсова" тема симфонії, мелодія пісні „Віють вітри% І та підпала такій 
обробці, яка надала їй певного нового свіжого звучання. Гармонічне оформлення 
теми, її ритмічна конструкція, оркестрові фарби, в яких звучить вона, надають 
їй іншого тону, Іншого типу. 

Загальний колорит симфонії—ліричний. Лірикою позначена перша частина її, 
ліричний план іде і від жартівливої мелодії Іпіегщегго (II ч.), поглиблюється та 
лірика в Рошапсе (Ш ч.), прориваються епізоди ліризму і у фіналі. Самий 4 тон 
того ліризму надзвичайно світлий, якийсь безжурний, здоровий у своїй безпосе- 
редньості, без тіні будьякої „плаксивості", що часто-густо властива українським 
романсовим інтонаціям. Звідси — певний життєрадісний характер усієї симфонії, 
юнацька свіжість її, хоч і без особливого молодого піднесення* Академічна про¬ 
стота, але без академічної сухості, зріла техніка, прозора оркестровка, способи 
орудування гармонічними й поліфонічними засобами наближають симфонію до кра¬ 
щих зразків мепдел ьс он і в ської інструментової музики, а у фіналі розробка україн¬ 
ських тем і вся конструктивно-формальна схема дає виразний відбиток шумлнів- 
ських впливів. Такі музично-творчі симпатії композитора цілком зрозумілі: лейтіпін¬ 
ська консерваторія ще у великій мірі дихала творчим диханням цих двох хуложни- 
ків-ромаитиків, перших професорів і основоположників консерваторії. Певна спад¬ 
щина від них просякла академічне життя цього закладу, передавалася вона і її 
вихованцям, 

Колачевськнй також не міг не підпасти цьому впливові. Аджеж не треба забу¬ 
вати, що його симфонія є першим творчим кроком молодого композитора, який 
щойно вступав на шлях самостійної творчості. Над ним ще тяжили шкільні схеми, 
як певні регулятори його творчого мислення. 

Оркестр симфонії Колачсвеького: парний склад дерева, 4 валторни, 2 труби, 
лїтаври і струнна група. Тональність—а-тл о 11, 

І частина. Починається досить значною інтродукцією (Росо албапбе, */ 4 ), побу¬ 
дованою па темі української пісні, такої відомої нам а музики до „Няталки-Поп- 
таеки 4 Котляревського—„Віють вітри, віють буйні". 


ПрикА&д / 


Гі ґвса іпгії пі* 






Ця тема, проведена в інтродукції, становить І головну тему всієї частини, побу¬ 
дованої у формі сонатного аЇ!е°;го, Далі АИедгО (в %) дає нам цю тему з іншим 
ритмічним малюнком, що вносить новий нюанс й саму тему: 


Приклад № 2 



Після досить довгої розробки, основу якої становить, головним чином, фігура^ 
цінні прийоми і часткові модуляційні відхилення, появляється співуча і досить 
довга друга тема в трохи повільнішому, порівнюючи з першою, рухові. Початок 
її іде в зоїо гобоя, переходячи потім до зоіо кларнета 1 валторни на фоні витри¬ 
маних акордів струнної групи. Досить прозоро виділяється вона І своїм мелодичним 
малюнком, і тим оркестровим колоритом, що ним оточена, ладовим контрастом 
(рівнобіжний мажор— С-гїиг). 


Приклад № З 


РОсв ГП+;гє ІЛЧ11Ї- 



Осковна мелодично-Інтонацій на лінія цієї теми взята з ліричної дівочої пісні 
„Йшли корови із діброви, а овечки а поля". 

Дальша розробка, в якій достатньо руху й здорового розгортання музичної 
думки, дає ряд інтересних епізодів, як от канон поміж першими скрипками та віо¬ 
лончелями і фугато, що іде аз ним. Спосіб розробки побічної теми базується на 
канонічних комбінаціях її між окремими групами оркестру. Після зоїо кларнетів 
і флейт розпочинається реприза, і наприкінці аііє^ґо знову чути сумно-задумливий 
спід мотиву Інтродукції („Віють вітри*), що ним і закінчується І частина симфонії. 

Друга частина — Іпіеітлегго зсЬеггапбо побудована на мелодичному матеріалі 
пісні „Дівка в сінях стояла". 


Приклад № 4 


кІІс;г1Ш і-пц л$п 







































Це—єдина тема Іпієгтеїго; її рухливий характер, цікаві акценти, лаконіч¬ 
ність самого мелодичного малюнка дає можливість композитору широко розгор¬ 
нути її протягом усієї частини, користуючись, головним чином, контрастами появи 
Тї в різник оркестрових тембрах, уповільнюючи й при ш видную чи рух, надаючи їй 
іншого ладО'ТОпального характеру. Так, на початку Іпіегтехго стримано і без¬ 
журно проходить вона (зіассаіо) в скрипках, щоб відразу ж відгукнутися в низь¬ 
кому регістрі віолончелей І контрабасів, а далі перекинутися до флейти, прозву* 
чати в гобоях, дати відгун в споїх уривках у кларнета. На прозорому фоні гост¬ 
рого ритмічно (синкопи) оркестрового супроводу чітко \ виразно звучить вона, 
концентруючи в собі весь рух звукової матерії. Невеличкий, перехідний епізод під¬ 
водить нас до иіеї ж теми в мінорі. 


Приклад Л* 5 





Наближення до кінця їпіеппегго дає все більше наростання звучності всього ор¬ 
кестру, щоби тим контрастіїше після оркестрового їогіе ще згадати тему, яка зву¬ 
чить десь нжє далеко-далеко, 

Ш частина— Котла тисе (Албаніє соп гпоіо, с). Його тепла лірика викликає у 
композитора і відповідну мелодику народних українських інтонацій. Широкий снів 
ллється від теми романсу; теплий і зворушливий, він задумливо мрійно пливе, як 
якась любовна канти,ієна, але без жодного надриву, без Судьякої хворобливої над¬ 
щерби еност і: здорове чуття виливається в здоровому мелосі. 


Приклад 6 
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Тема ця постала з ліричної української пісні „Побратався сокіл з сизокрилим 
орлом - ; але введена вола композитором не шляхом простого переносу народної 
мелодії в її недоторканому вигляді, ї навіть не шляхом певної стилізації її, а в 
досить глибокій творчій трансформації 

Лінія мелодизму, насичуючи романс, ніколи не стає одноманітною* завдяки вне¬ 
сенню завжди нового і досить свіжого тембрового оформлення, прозорості звучання., 
частковій зміні самого мелодичного малюнка, а подекуди ї ладовій трансформації 
основної мелодичної теми. Новий звуковий контраст вноситься і новим характером 
оркестрового супроводу 

Приклад № 7 




Як контрастуюча частина симфонії Котгапсе вигідно відокремлюється від усіх 
інших частин її 1 разом становить з ними одне органічне ціле: народнопісенний 
матеріал саме і творить ту цільність. 

Фінал симфонії (АПе£ГО аііа тагсіа), як її заключна частина, найбільш"рухли¬ 
вий 1 з більшою кількістю тем, що їх знову взято з народних пісень. Яскраво 
звучать три окремих теми: перша використовує популярну пісню „Ой, гай, гай 
зелененький яку знаходимо ще в старому збірнику Львова-Прача І яка була 
поширена далеко за межами України; друга тема—відома унраїрюька народна пісня 
„Ой, джигуне, джигуне", третя—виникла з інтонацій другої, як її мелодично-рим- 
нічний контраст. 


Приклади М 8, 9, 10 





Тема (В) розпочинає фінал, дона ж особливого наростання набирає наприкінці 
його. Теми (9) І (10) завжди Ідуть разом в певному контрапунктичному сполу¬ 
ченні. Після проведення першої теми фіналу (8) з її невеличкою розробкою швидко 
вступають ї ці дальші дві теми (9) і (10). В перший раз ми зустрічаємося з ними 
у гобой і фагота, тема останнього підкріплена альтом. 
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Приклад МИ 



По своїй інтонаційній суті тема (10) виросла з (9), але разом з тич в ній існує 
! Свій Самостійний мелодичний малюнок, що Й становить певну контрапунктичну 
лінію до теми (9). Далі, після досить довгої розробки тем, де зустрічаємо ми 
окремі мотиви усіх трьох теч фіналу, після проведення теми (8), знову виступають 
теми (9) і (ІОХ але иже а Іншій комбінації: тема (9) подана у фаготі, а (10) про¬ 
водиться кларнетом. 


Приклад 1$ 



Шуканівський тип розробки характеризує фінал. Щодо цього традиції Лейпціг- 
ської консерваторії взагалі у великій мірі позначилися на конструктивному плані 
„Української симфонії 11 Колачевського, Коли в загальному своєму тоні симфонія 
має легкий сентиментальний відтінок, то це є наслідком як добору самих тем, інто¬ 
наційна природа яких, головним чином, полягає у використанні такого типу укра¬ 
їнських народних інтонацій, що пройшли певний шлях трансформації їх через 
Інтелігєнтсько-міську культуру і тим змінили своє первісне обличчя,— як рівно ж 
ця сенткментальність іде 1 ВІД ТОГО ЗВИКЛОГО для німецького романтизму 1-ої ПОЛО¬ 
ВИНИ XIX а. напрямку музики, де сентиментальні риси ще досить міцні, 1 особливо 
виразно виявляються вони в творчості Мендельсонз. 

Вплив же цього останнього на симфонію Колачевського досить виразний: це 
своєрідне перенесення на інший грунт старих уже для Європи, зла свіжих для 
України музикальних традицій, особливо в плані і не грум ситової музики, де симфо¬ 
нія Колачевського була пертим зразком. Отже, в ній в інструментовому плані 
симфонічної музики подекуди говорили ще тенденції „Наталки Полтавки * 3 „Запо¬ 
рожця за Дунаєм 4 ', але тенденції, в яких дає себе почути значно більша культура, 
глибша й серйозніша майстерність художника, його широкий творчий розгін. 

Симфонія Колачевського, таким чином, становить перехідний етап віл старосвіт¬ 
ської культури, в якій ще досить міцні були коріння провінціяльної замкненості, 
до культури буржуазної, що всмоктувала вже значні впливи європейського буржу¬ 
азного мистецтва. Весь характер симфонії—чисто побутового тішу, при чому по¬ 
бут той взятий в аспекті буржуазних мотивів спокійного буття. Лірико-описовий 
той переважає в симфонії, і нема чого шукати в ній бурхливих поривів емоціо¬ 
нально насиченої динаміки. Автор далекий від того, щоб сприйняти життя в тих 
його глибоких Суперечностях, що розкрили б нам його глибокі соціальні нерівності, 
Він задовольнився спокійним його спостереженням і то в рамках, як то дозволяє 
йому його буржуазно-інтелігентська природа. І е цьому плані його „Українська 
симфонія 1 ' реально, яскраво й соковито відбила в новому для української музи¬ 
кальної культури жанрі певний етап суспільної свідомості українського інтелігента 
дрібнобуржуазного типу в його прагненнях вийти за межі „хатньої* культури дріб¬ 
них форм пісень—романсів, хоч я не задумався б назвати фігурально симфонію 
Колачевського великим інструментальним українським романсом. В цьому типі, як 
вже доводилося зазначати, зроблено 3 добір мелодико-теметичного матеріалу, 1 
урівноваженість в простих гармонічних звучаннях, 1 класична простота форми і 
м'якість та прозорість колориту, щирість-і безпосередність усіх елементів твору, 
ЗО їх доступність у сприйманні, чітка зрозумілість усього змісту симфонії. 



































У 900-х рр. симфонія Колачевського виконувалася в симфонічних концертах 
Ах шару мов а у Полтаві і Кременчуці, і завжди корнєталася значним успіхом у пу¬ 
бліки. Надзвичайно доброзичливі були й відгуки—рецензії преси про „Українську 
симфонію*. Мешкаючи постійно в Кременчуці, автор симфонії приїздив до Полтави 
під час виконання там своєї симфонії. Найбільший успіх мала симфонія саме в 
Кременчуці, де автору аудиторія влаштувала бурхливу овацію. Цей, очевидно, 
несподіваний для автора успіх його твору спричинився у великій мірі до втрати 
нормального стану психіки Колачевського, кн про це свідчить Д, Ахшзрумов, що 
диригував симфонією і був досить близький з композитором в час підготовки його 
твору до публічного виконання. Ахшарумов розповідає: „На другий ранок (після 
вечора, коли виконувалася симфонія) Колачевськня довго не виходив до ранкового 
чаю; пже почали турбуватися, що його так довго нема. І коли він з'явився, кі- 
нець-кінцем,, його не можна було впізнати: він поголився. На запитання дружи¬ 
ни — нащо він поголив вуса, — Колачевський відповів: — Хіба ти не знаєш, що й 
Бетхонен ходив без вусів, хіба ти не пам’ятаєш, який успіх мав я вчораV Так, 
очевидно, починалася психічна хвороба Колачевського (тапїа дгапбіо&а), *що й при¬ 
скорила його смерть. 

Несправедливо забута „Українська симфонія - Колачсвеького має усі дані, щоб 
згадати її тепер 1 тим відновити одну з „забутих сторінок* минулого української 
музики !. 

З інших творів Керченського треба відмітити—фп, тріо (а-тоіЗ), два хори а 
сареііа, струнний квартет Еь-бііг, Реквієм для хору, струнного оркестру 1 органа, 
невеличку кількість романсів; частина цих останніх надрукована, все інше лишилося 
в рукописах. 


1 В сезоні 1936 р. симфонія Кола чевського 
концертах в саду 1-го травня в Києві, 


виконувалася в безплатних симфонічних 
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Ігор Белза 


В. О . Дранішніков 

Біографічний нарис 


Уже два роки пройшло з дня смерті В, О- Дрзнішнікова, але я досі розум не 
хоче примиритись з думкою, що серед нас нема цієї чарівної людини, ідо смерть 
безжалісно обірвала а повному розквіті сил і творчої енергії життя цього блискучого 
майстра музикальної культури, полум’яного борця за високі ідеали радянського 
мистецтва. 

Я пам'ятаю наші перші зустрічі з Володимиром Олександровичем, коли він # 
приїжджав до Київа диригувати симфонічними концертами, пам’ятаю, якою святковою 
була для мене звістка про призначення його художнім керівником Київського оперного 
театру. 

Я цінував ножну зустріч з Володимиром Олександровичем, якого палко любив 
за його справжню людяність, за високу моральність митця. Мене завжди вражав 
надзвичайний діапазон інтересів, надзвичайно висока культура Інтелектуального 
і особистого життя покійного, —рнсн, які, на жаль, не так часто зустрічаються серед 
наших, музикантів-професіоналів. 

Блискучий диригент, прекрасний піаніст, високо обдарований композитор, крнтик- 
музнкознавець, глибокий знавець світової літератури І мистецтва, досвідчений мате- 
матих, тонкий бібліофіл і колекціонер художніх виробів, —всі ці якості у Володимира 
Олександровича поєднувалися з винятковою скромністю 1 тактовністю в поводженні, 
з щирістю і готовністю завжди допомогти своїм величезним досвідом і порадою. 

Справді, це було „прекрасне, ґедоіііегичио-прехрдсне □ високому, античному 
розумінні цього слова—життя", як пише Б. В. Асаф'ев у своїй глиб око-змістовній 
статті, присвяченій пам'&гі Б, О. Драм інші кода 1 2 3 , 

Коли 8 лютого 1939 року я, стоячи в почесній варті біля труни Володимира 
Олександровича, в останній раз вглядався в Його прекрасне обличчя, намагаючись 
запам'ятати Ного риси, я думав про необхідність закріпити в пам'яті нашої громад¬ 
ськості, нашого народу, якому так віддано служив покійний, його багатогранну 
діяльність, його славне життя, що обірвалось на бойовому посту. Ця думка воднораз 
виникла у всіх близьких і друзів Володимира Олександровича, які в своїх статтях 
і спогадах прагнуть відтворити постать покійного, висвітлити його життя 1 твор¬ 
чість. 

Дорогоцінним матеріалом для нього є автобіографія В. О, Дранішнікова, знайдена 
в його рукописах І нещодавно вперше опублікована 3 . 

Велику Цінність являють собою вже згадувана стаття Б. В. Асаф'єва, робота 
А. Гозенпуда „В. О. Дранішніков як музикальний критик 4 * " 4 , спогади сестри покійного— 
Вікторії Олександрівни, С. О. Цвєтаєва, В. Я* Гельротд 6 і інші. 

В Першу річницю смерті Володимира Олександровича—6 лютого 1940 року — 
у вступному слові до концерту, присвяченого пам’яті покійного, я зробив стислий 
огляд його життя і ДІЯЛЬНОСТІ. 

Від того часу, завдяки активному сприянню І допомозі вдови покійного — заслуг 
женої артистки РРФСР М. О. Макарової-Дранишіїкової, якій приношу тут свою 

1 Робота подана кафедрою історії музики проф, А. Б. О льх о всякого. (Київська Державна 
ордена Леніна консерваторія ім. П. 1. Чайковського). 

2 Проф. Б. В. Асаф’ев (Ігор Ґлебов). В. О. Дранішніков. Ж урн, .Радянська музнка\ 

1946 р, № 4. 

® .Радянська музика*. 1940 р. 1. 

* 9 Радянська музика*, 1&40 р. ЯН. 

& Рукопис, 
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'лнбоку елячністЬ] я мав зногу вивчити бібліотеку і архів Володимира Олександро¬ 
вича, де поряд з книжковими ї нотними скарбами зберігаються його конспекти 
І замітки про прочитане (твори класиків млрксизму-ленінізму, художні твори майже 
всіма європейськими мовами, монографії про живопис, скульптуру* мебель, фарфор, 
бронзу, вавілонський клинопис,—всього не перелічити), а також його власні музичні 
твори, статті, кілька тисяч рецензій про його виступи (в радянській 1 закордонній 
пресі) тощо. Весь ідей матеріал дав мені можливість написати цей нарис, який 
я вважаю лише підготовним етапом для майбутьньої роботи над науковою біографією 
покійного майстра. 

Володимир Олександрович Дранішнїков народився 29 травня (10 червня) 1893 р 1 , 
в Петербурзі, в сім'ї дрібного службовця (він завідував богадільнею блисеєва), 
походженням з селян Вологодської губернії. 

Не зважаючи на скромний заробіток і багатосімейність, батько намагався дати 
добру освіту всім дітям з навіть запросив до них вчительку-німку, яка в і дограла 
певну роль і в музикальному розвитку маленького Володі. 

Хлопчик виявляв з раннього дитинства великі здібності, зокрема до математики 
і музики- Коли йому минуло шість років, хтось із знайомих подарував йому дворядну 
гармонію (дитячий баян), 1 хлопчик, який завжди любив слухати музику, швидко 
вивчився Грати на ній. Було, слухаючи гру шармашцнка у дворі, маленький Володя 
відразу повторював все почуте на своєму Інструменті, до того ж з дуже великою 
досконалістю 1 навіть збереженням тональності. У хлопчика виявився абсолютний 
слух і феноменальна музикальна пам'ять, якою протягом всього свого життя Воло¬ 
димир Олександрович вражав усіх 3 . 

Тоді пімка почала доводити батькам необхідність серйозно вчити хлопчика музиці 
і розвивати його обдаровання. Згодом з'явилось в сім'ї старовинне фортепіано, 

1 дев'ятирічний Володя почав вчитись грати на ньому, роблячи швидкі успіхи, 

Одночасно виявляється І творче обдаровання хлопчика, який, проводячи багато 
часу за фортепіано, почав створювати невеликі п’єси і часто програвати їх. 

Воднораз він був ініціатором дитячих концертів у себе вдома, і багато хлопчиків 
і дівчат виступали в сім'ї ДрачІшнБкових, граючи на різних Інструментах 1 співаючи, 
захоплюючись музикою І присвячуючи їй довгі години дитячого ДОЗВІЛЛЯ. 

В 1903 році Володю віддали до гімназії, „але потяг до музики перекопав моїх 
батьків віддати мене до Академічної капели, куди н й був прийнятий за конкурсом 
голосів, співав у хорі (альт) і був солістом, там же й здобув загальну Освіту",— 
читаємо ми в автобіографії. 

В 1905 році почались серйозні заняття на фортепіано (з професором ПолетІка) 

1 на скрипці (з професором Крюгером), технікою гри на якій хлопчик теж оволодів 
дуже швидко 1 почав брати участь у струнних квартетах капели і в учнівському 
оркестрі. 

В листопаді 1909 року В. О. Дранішиїкои закінчив курс, діставши звання 
регента (свідоцтво від 3 листопада) і вищий атестат (від 13 листопада) про закін¬ 
чення курсу гри на фортепіано „з усіма встановленими музично-учбовою програмою 
обов'язковими дисциплінами“ і з оцінкою 5, 

В тому ж році В- О. був прийнятий до Петербургськрї консерваторії (по класу 
фортепіано проф. Єсіпової), а в наступному—до Пегербургського університету 
(по відділу чистої математики фізико-мате мати чи ого факультету). 

В консерваторії Драч і ш ні кой не обмежується фортепіано. В 19 И році він вступає 
до композиторського класу (керівниками якого були професори А. К. Лидов, 

М. О. Штейнберг, Й, Вітоль і В. Калафаті), а в 1913 році—до диригентського, 
де прашое під керівництвом професора М. М. Череп ні на. 

В 1916 році В. О- Дранішнїков блискуче закінчив консерваторію як піаніст, 
диригент і композитор. 

1 В автобіографії помилково вказана дата 11 червня за новим стилем, який в минулому 
сторіччі відрізнявся від старого, як відомо, не на ІЗ, а на 12 днів. Цю помилку можна знайти 
в багатьох біографіях осіб, які народилися із минулому сторіччі. 

® Так, наприклад, заа, бібліотекою Київського оперного театру В. І. Дудкін розповідав 
мені, що про яку б оперу, навіть зовсім мало відому, не йшла розмова. В. О- програвав 
напам'ять великі уривки з усік актів у процесі обговорення матеріалу. 33 
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Уже під час перебування в консерваторії молодий музикант привертає загальну 
увагу своїм видатним обдарованням І ба гаго г рамною діяльністю. 

Перші прилюдні виступи В, О. як диригента відбулись влітку 1913 року 
в Павловську, де вік диригував симфонічними концертами з великим, різноманітний 
репертуаром 1 * В 1914 році Лранішніков уже працює в Марийському оперному 
театрі як. піаніст-монцертмейстер, над поставою опер „Соловей" І. Ф. Стравинеького 
і „Игрок" С. С. Прокоф'єва» а взимку того ж року виступає як диригент в театрі 
„Музичної драми", де 14 грудня відбулась консерваторська постава „Русалки 1 ' 
О. С. Дарг оми ясського. 

Цей виступ супроводжується великим успіхом» відображення якого ми знаходимо 
і в численних рецензіях, які з'явились—у багатьох газетах. 

Так, напр,, газета „В£чернее вречи" писала: „Учнівський концерт 1 хор (класу 
Черепніна) досконало підготовлені Дранішніковим, який виявив себе обдарованим 
диригентом; у нього переконливий, впевнений змах, велика увага до співаків і свіжий 
темперамент". 

Відмітимо ще керовану В. О, поставу *Царскай невестн", М. А, Римського’ 
Корсакова у великому залі коЕісерваторії 9 лютого 1916 року. 

Влітку 1916 року після закінчення консерваторії В. О. в одному в симфонічних 
концертів в Павловську з великим успіхом викойує свій концерт для фортепіано 
з оркестром (диригував М, А. Малько), 

Радісно зустрічає Володимир Олександрович велику Жовтневу революцію 
1917 року 1 бере з перших же днів активну участь & соціалістичному будівництві, 
В. О. був одним а ініціаторів (і секретарем) групи артистів кол, Марийського театру, 
яка дала рішучу відсіч спробам контрреволюційного саботажу І агітувала за без¬ 
перебійну роботу театру. Ця група організувала, зокрема, загальний театральний 
мітинг і запросила на нього наркома освіти А, В, Луначарського, після яскравої 
промови якого політичні вагання, що мали місце серед деякої частики працівників 
театру, припинились. 

Віддаючи багато часу громадській роботі В. О, ДранШіЕііков продовжує невпинно 
працювати над собою, вивчаючи світову музикальну літературу, удосконалюючи 
свій виконавський досвід як піаніст і диригент, 

В травні 1918 року В, О. дістав у театрі дебютну Ещставу („Князь Игорь" 
О. ГТ. Бородіна), яка пройшла з великим успіхом. На початку IV акту оркестр 
влаштував овацію дебютантові 

У відповідності до рішення жюрі, В. О. Дранішніков після цього вдалого дебюту 
почав працювати в театрі як диригент. Проробляючи великий оперний 1 балетний 
репертуар,. В, О. розгортає разом з ним напружеріу громадську і організаційну 
роботу. За дорученням дирекції державних театрів В, О, керує переустаткуванням 
кол. Михайлівського театру (в якому раніш відбувались драматичні вистави) у від¬ 
повідності до вимог оперного театру, розроблює штати, тарифи, умови праці, 
комплектує склад артистів, оркестру і хору* намічає репертуар 1, завдяки кілька¬ 
місячній напруженій роботі В. О. Драй і ш мінова* восени того ж року Малий оперний 
театр починає в приміщенні колишнього Михайлівського театру свою роботу* яка 
безперебійно продовжується і до цього часу. 

Не обмежуючись організаційним періодом. В, О, бере жваву участь у худож¬ 
ньому і громадському житті новоутвореного театру, продовжуючи в той же час 
інтенсивну роботу у Великому оперному театрі (так почав називатись колишній 
Марійський театр}* в якому йому довелось згодом (через хворість диригента Дріго) 
прийняти на себе, поряд з оперними, диригування всіма балетними виставами. 

В зв'язку, з цим В’ О, довелось відмовитись в Малому театрі від художньо-адмі¬ 
ністративних обов'язків по оркестру і хору* які він виконував протягом перших 
років існування театру, 

В автобіографії Володимира Олександровича ми знаходимо такі відомості про 
його дальшу велику громадську роботу: „З 1920 року був обраний до місцевкому 

і Часто виступав В, О, в учнівських концертах, — так, і9 лютого 1913 р. під його дири¬ 
гуванням були виконані увертюра до опери „Чарівна флейта" Моцарга і .Шеетвиє к 
Гл азу нова* 12 грудка 1934 р,—симфонія № 12 Гандна,. 

£ Петроградекая газета М(27>/У 1918 р. 



ДАТОВ’у, звідки був висунутим на тарифно-розціню вальку роботу в РОБМИС 
для розробки і розвитку тарифу працівників мистецтва. Враз участь у кількох 
тарифних конференціях Облробмису в Ленінграді і Соробнису о Москві. Пара¬ 
лельно з 1920 по 1925 р, був незмінним головою тарифно-розцінювальної комісії 
ДАТО Б' у „ провів тарифну політику спілки по всіх цехах театру, в майстернях, що 
обслуговували театр: бутафорський, декораційній, підробній та ін., а також в ар¬ 
тистичних 1 технічних. Б 1922 році був призначений представником РСЇ ДАТОБ'у 
ї в тому ж році обраний членом Ленінградської ради. Поряд з цим усі ці роки 
проводив громадську роботу серед цеху артист і в-солісті в» де виконував обов'язки 
товариша голови цеху*. 

Навіть цей скупий перелік дає уяву про розмах І багатогранність громадської 
діяльності Володимира Олександровича, яку він завжди сполучав о напруженою 
творчою роботою, 

З кипучою енергією готує В, О. Драшшнїков численні оперні 1 балетні по¬ 
стави, не припиняючи своєї роботи і поза рамками театрального сезону. 

Так, влітку 1920 року він разом з колективом артистів ставить кілька опер 
в театрі Таврнчеського саду, І в цю роботу В. О. вкладає все своє уміння, ви¬ 
кликаючи захоплення а подекуди навіть здивовання своїм безмежним творчим зро¬ 
станням. 

Так, напр., про поставу „Майской ночи* Римського-Корсаксва Ігор Глебов 
писав: „Запитається відмітити 1 вітати молодого диригента опери Дранішнікова, 
який розгорнув в цьому спектаклі свої музикальні дані і продемонструє аз тонкий 
смак і почуття - 1 . 

А в наступному місяці в рецензії того ж критика на поставу „Мазепи* Чай- 
конського ми читаємо: „Одверто визнаю, що не чекав і не гадав, щоб Дранішні- 
нову пощастило так правдиво висвітлити суть партитури „Мазепи* і виявити так 
яскраво всю її драматичну тканину' 2, 

Протягом цих років викристалізовується творча Індивідуальність В. О. Драніш¬ 
нікова, який у виконанні кожного твору прагне до глибокого розкриття його ху¬ 
дожнього змісту, його образів і всіх стилістичних особливостей, пов'язаних а Його 
властивостями 1 жанром. 

Виконавський діапазон В. О. безперервно збільшується, репертуар поповнюється 
найрізноманітнішими, творами, які сприяють узагальненню творчого досвіду моло¬ 
дого диригента. 

Наприкінці сезону 1923-24 р> постава опери Рікарда Штрауса „Саломея* ви¬ 
суває В, О, Дранішнікова в ряди кращих радянських оперних диригентів. Парти¬ 
тура цієї опери, барвиста і емоціонально насичена, являє собою чималі труднощі, 
які успішно переборов колектив академічного оперного театру, керований В. О. Дра- 
нішШковнм. 

Вітаючи театр з перемогою, визначний мистецтвознавець 1 критик В. Каратигін 
писав тоді: „Хай буде йому тріумфі І перш за есе — диригенту Дрзншнікову* 
який 6-го червня виріс в моєму колишньому про нього уявленні на сотню голів. 
Так струнко, мальовничо захоплююче, рельєфно передати Штраусову партитуру — 
це визначніша музична перемога' 3 , 

За цією перемогою ішов ряд інших. 

ЬГя Володимира Олександровича робиться відомим & Радянському Союзі 1 за 
його межами. Липень-серпень 1924 року В. О. провів разом а артистами ДАТОБ’у 
О. Ф. Міланською І Є, Г, Одьхо&ським в Німеччині, де він, перебуваючи у твор¬ 
чому відрядженні, виступав як диригент, піаніст і композитор, 

В архіві В. О. збереглися вирізки з берлінських і вісбаденських газет з ви¬ 
сокою оцінкою його виступів. Зокрема, відмічались в його виконанні його форте¬ 
піанне скерцо—п'єса в жвавому, ритмічно напруженому русі—І транскрипція 
передзвону з „Бориса Годуиова' М. Мусоргського. 

Ці твори, так само як і романси В. О,, з великим успіхом неодноразово ви¬ 
конувались 1 в Радянському Союзі» 

* „Жизнь искуСствл* ’ЗУVI 1920 р. 

в .Жнзкь некусетпа* 28/VII 3920 р. 

3 „ЖиЗііь иснутства'" 17/VI 1924 р. 
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В. 0. находив час поряд з цим виступати і в симфонічних концертах. Важко 
назвати ім’я будьякого значного композитора* твори якого не виконувались би 
В. О, Дранішніковкм, 

Тут—І нся західно-європейська класика — Бах, Гендєль* Гайдн,Моцарт* Бетховен* 
Шуберт, Мевдельсон, Шуман* Берліоз* Ліст* Франк* Сен-Санс* і російська музика— 
Глікка* Дзргомнжський, Балакірев* Мусоргський, Борояін, Рцмський-Корсаков* 
Чайковськнй, Глазунов, Рахманінов* Скркбін* і сучасні російські композитори- 
Прокофьєв, Шостдкокич, Попов, Пащенко* Щербачов* Дешенов і багато інших* 
і західно-європейські модерністи—ДебкісІ, Равель* Стравінський, Онсггер* Тох* 
Маліпієро* РзеттІ* Казелла, Кшенек, Шрекер І інші. 

Якщо врахувати крім цього велику кількість опер І бдлетів* якими диригував 
В, Означну кількість камерної літератури (В. О- був чудовим шлнісгом-ансдмб- 
ліспом) і Інструментал ьннх концертів* які В. О, акомпанував як диригент* то до¬ 
ведеться визнати* що подібне охоплення скарбів світової музикальної культури 
було під силу тільки її першорядним майстрам, до яких* безперечно* належав 
В, О, Дранішніков, 

Але до цього треба додати ще виняткову по своїй глибині і змістовності му¬ 
зикознавчу роботу В. О. і популяризаторську діяльність як лектора і публіциста* 
невтомного борця за прогрес музикальної культури* за її розквіт в Радянському 
Союзі, 

Яке чудесне, насичене й яскраве життя 1 

Навесні 1925 року В. 0. ДранішнІков здійснює поставу опери німецького 
композитора франиа ІІІрекерз „Дальшій звон“, 

В, 0, завжди прагнув до реформи оперного мистецтва, уважно вивчаючи 
ШЛЯХИ його розвитку і сміливо переборюючи наявні в ньому консервативні тен¬ 
денції І штампи оперної рутини 1 умовності. 

Звідси—активний інтерес до всього нового в оперній творчості, прагнення до 
безпосереднього ознайомлення* а, отже* і до роботи над поставами нових Опер. 

В, 0. ДранішнІков так формулював мотиви* які обумовили Його звернення 
до опери Шренера: ,*Появу цієї опери в СРСР не можна не вітати, тому що 
Шрекер сміливо розширяє межі і можливості і застиглу за останній час форму 
оперного спектаклю* вводить до техніки оперЕсого співака необхідність акторської 
техніки і примушує глядача по-новому сприймати процес оформлення оперного 
спектаклю" 1 . 

Але кожне нове явите в музичному мистецтві В- 0* сприймав дуже критично* 
всебічно оцінюючи його* відбираючи для свого творчого досвіду все позитивне і 
життєздатне і користуючись при цьому своїм тонким артистичним смаком. 

В, О ь ніколи не фетишизував сучасної західно-європейської музики І прояви* 
її впливу на творчість радянських композиторів (н цьому* між Іншим, охоче обви¬ 
нувачували його обивателі-філістери), прагнув до всебічного вивчення 1 охоп¬ 
лення всього процесу розвитку СВІТОВОЇ музикальної культури з усіма його особ¬ 
ливостями і протиріччями, з тим* щоб використати цей досвід для створення нової 
соціалістичної культури* нового радянського мистецтва, 

В своїх статтях і доповідях В. 0. завжди давав глибокий ї змістовний аналіз 
новим творам* які він вивчав 1 виконував. А виконання цих творів, інтерпретація 
їх В. О. ДрйЕіі шнековим позначались завжди тими рисами, які характерні для 
всієї його діяльності, і перш за все—справжньою людяністю* прагненням розкрити 
в музиці справжні людські почуття, 

Тут дуже цікаво навести висловлення Б. В. Асаф'єва саме про „Дальннй звон* 1 
у виконанні В, О. 

л Пам'ятаю* як вразила всіх різка відміна у виконанні опери теж покійного 
тепер композитора Шрекера **Д аїльний звон" у виконанні Драніцінікоиа і автора. 
В музипі „Дальнсго звана* ще виблискували далекі блискавиці наївної романтичної 
мрії, відблиски яскравої доби німецького романтизму, І на них грунтуючись, Дрл- 
нішніков створив казково-поемну атмосферу навколо новели про невдаху-мрійника* 
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атмосферу, насичену почуттям гарячої скорботи 1 жалю до героїв новели, жерта 
не вижитої суперечності між людяністю творчої мрії і обивательською підлотою 
Колн ж приїхав до Ленінграда сам автор І особисто продиригувзи своїм твором, 
ця музика здалася наскрізь пасивною, зануреною в шпенглерівські песимістичні 
настрої 1 в скепсис. Наївно-романтична мрія про творчість розвіялась, не лишивши 
1 сліду Г 

Я звертаюсь тут до висловлень тих осіб, які були безпосередніми свідками 
творчої діяльності К, О.і зафіксували її окремі етапи. Звичайно, з цих висловлень 
доводиться зупинятися лише на найбільш авторитетних. Тут треба зазначити також, 
що такі майстри західно-європейської музики, як Даріус Міло І Фрзнц Шрекер* 
Альбан Б ерг 1 багато інших залишили чимало захоплених висловлень про діяль¬ 
ність В. О. 

В 1925 році В. О. Дранішніков був призначений головним диригентом І заві¬ 
дуючим музичною частиною театру. Протягом сезону 1925—26 р. В, О. багато 
працює над операми радянських композиторів: в листопаді відбулась прем’єра опери 

A. Пащекка «Орлинийбукт“, а в лютому—опери С. Прокоф'ева «Любоаь к трем 
апельсинам^ 

Опера Пзщенка належить до раннього періоду розвитку радянської опери. В цій 
Опері уже досить чітко виявлене прагнення до народності в музиці, ДО широкої 
наспівності 1 емоціональної виразності,—і де прагнення яскраво розкрив у своїй 
інтерпретації цього твору В. О- Дранішніков. Як завжди, він глибоко проробив 
історичні матеріали, які стосуються героя опери—Ємеяьяна Пугачоаа, І епохи, 
в яку відбувається дія опери. 

Зовсім інші стилістичні риск властиві твору Прскоф'еза—композитора з яскравою 
творчою індивідуальністю, виявленою зокрема в опері „Любовь к трем апельсинам'. 

В. О. залишив нам кілька статтей про цю оперу 2 , вперше в СРСР виконану 
під його керівництвом 3 . В цих статтях, як і а змістовних доповідях* прочитаних 
для творчого колективу театру, В. О. підкреслював позитивні риси творчості Про- 
коф’єва, його бадьорий, життєствердікуючий оптимізм, який проглядає крізь музичне 
розкриття пародійного сюжету казки Карло Гоцці. 

Спроба перенести засоби СоїїітеїНа беїГагіе на оперну сцену, безперечно, вда¬ 
лась Прокоф’епу, цьому майстру гротеску і сарказму, спрямованого проти умо¬ 
вностей буржуазного естетизму. Гостра ритмічність музики Прокоф'сва, її сценічна 
виразність, майстерне володіння оркестровими фарбами*—асе це було розкрито 

B. О. Дранішніковим* який з'явився також блискучим виконавцем майже всіх сим¬ 
фонічних творів Прокоф'єва. 

Поряд з роботою над операми радянських композиторів. В, О. Дранішніков з 
справжнім захопленням працює над виконанням нових симфонічних творів, залиши¬ 
вшись до кінця дній своїх невтомним пропагандистом радянської музики. 

Ставлення В. О. до цього відповіла льнішого завдання знайшло тоді ж високу 
оцінку з боку громадськості,. 

Цікаво навести кілька рядків з відгуків преси на виступи В. О. 

«Мимоволі порівнюючи двох диригентів, які поділили між собою концерт,— 
В. ДранШ пікова і М. Малька*—не можна не віддати перевагу більш жвавому* впе¬ 
вненому і учасливоиу ставленню до виконання творів першого з них у порівнянні 
з подекуди кволим І байдужим ставленням другого* 4 , 

„У виконанні нових творів диригентами В. Дранішніковим і М. Малько почу¬ 
вався явний контраст: перший, як видно* був захоплений своїм завданням, у вико¬ 
нанні ж другого почувайся вбивчий холодок формалізму* 4 . 

Розгорнувши таку багатогранну діяльність, В. О. в той же час знаходить мо¬ 
жливість віддаватись I творчій роботі, прагнення до якої не залишало його про¬ 
тягом ВСЬОГО життя. 


1 Б. В. Асаф’ев. В. О. Дранішніков. „Радянська музика “ п 1940 р„ № 4. 

2 Зокрема в збірнику „С* Прокофьев и его опера „Лцбовь к трем апельсинам*. „Доіі- 

беіп!а н , 1926 р. 

й Перша вистава опери відбулась в Чікаго ЗО грудня 1921 р. 

і 3 рецензії А. Римського-Корсанова, „Красная газета’, веч, в ье Луск, 2уіV, 1927 р. 

4 3 рецензії В, Муза леве ь кого. Жури. „Жизнь искуссіва“ 5/1V 1927 р. 




В. О, Дранїшніноя. 
(Ленінград, листопад 192$ р.). 


Так + нзтіриклад, через кілька днів після прем'єри Опери „Любове» к трем апель¬ 
синам." в лютому І92& року був виконаний новий твір В. 0.“= „Симфонічний етюд" 
для ф-п т а оркестром. Виконання цього твору супроводжувалось великим успіхом, 
якому чималою мірою сприяло майстерне виконання партії фортепіано відомим ле¬ 
нінградським піаністом О. Д. Клменським. 

Б, В, Асаф’ев писав толі: „Ще новина: динамічно-соковитий і винахідливо побу¬ 
дований „Симфонічний етюд" для ф-п. з оркестром Дранішнінова, з винятково ці¬ 
кавим 1 свіжим трактуванням (п новому, не „громегеєнському" плані) сполучення 
фортепіанної і оркестрової звучності. Можна тільки пошкодувати, то Дранішніков 
пише мало і рідко“С 

13 червня 1927 року а ДАТОБЧ під керівництвом В. О, відбулась прем’єра 
опери Альбана Берга *Воццек“. 
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Як ї завжди , В. О. провів велику підготовчу роботу, наслідки якої залишились 
також в цілому ряді статтей 1 досліджень, зокрема в збірниках, присвячених цій 
опері, написаній: на текст одноіменної драми передчасно- померлого високсюбдаро- 
ваного німецького поета першої половини ХЕХ століття Георга Бюхнера. 

Учень Шенбергз і вірний послідовник його дванадцяти тонової системи, Берг 
створив психологічно виразну, але індивідуалістнчно-заглкблену, заплутану, глибоко 
песимістичну музику, яка, проте, має і певні позитивні властивості —прагнення до 
відтворення найтоншнх нюансів людської мови, до органічного сполучення музики 
з сценічною дією, до збагачення засобів виразності оркестру* 

Не маючи наміру давати тут оцінку напрямку, створеного так званою новою 
віденською школою (Шенбергом, його учнями—Бергом, Веберном і їй,), я хочу 
визначити, проте, що історія музикальної культури не може обминути цей напрям, 
з яким В г О. Дранішніков, подолавши неймовірні труднощі партитури „Воццека*, 
знайшов потрібним ознайомити нашу громадськість. Цій роботі В. О., як завжди, 
приділи» багато уваги: „постава справляє найсильніше враження своєю блискучою 
музичною проробкою (диригент Дранішніков)" — писав професор €вг, Браудо 1 , 

Поряд а роботою над новими радянськими і західно-європейськими операми, 
В. О. багато працює над класичною російською спадщиною. 

Тут треба окремо відмітити прем'єру „Бориса Годуноаа* 16 лютого 1928 року, 
яка відбулась в оригінальній редакції Мусоргського. Як відомо, в 1870 році ди¬ 
рекція Марийського театру відхилила цю оперу, не зрозумівши всієї величі цього 
геніального твору, не зрозумівши всього значення оперної реформи Мусоргського, 
який створив справжню народну музикальну драму, з реалістичною переконливістю 
використавши в мій засоби виразності, органічно пов'язані з джерелами народної 
творчості, з думками 1 прагненнями великого російського народу. 

Редакція і орнестроока опери, пізніше зроблені М. А, Римсьним-Корсаковин, 
торкнулись, як відзначив В. О. Дранішніков, ке тільки технічних, а й принципо¬ 
вих моментів. 

Пишна, багатозвучна Інструментовка великого ^айстра подекуди супроводилась 
змінами в інтонаційному матеріалі опери, в гармонії, голосоведінні, порушуючи 
тїєйною мірою авторський задум. Так чи інакше, але виконання „Бориса Годукоеа* 
в початковій авторській редакції мало виключне значення як велика культурна 
подія, що розкрила всі творчі наміри композитора-реаліста, яким ввійшов в Істо¬ 
рію російської музики Мусоргськнй, 

Разом з Б. В. Асаф'євин, дружба з яким протягом багатьох років підтримував 
лась Спільністю мистецьких інтересів і симпатій, В. О. Дранішніков широко попу¬ 
ляризував у своїх статтях і численних доповідях суть реформи Мусоргського, 
докладно зупиняючись на первісній редакції його опери, блискуче поставленої 
8. О- на сцені ДАТОБ'у* 

Наступний сезон 1926-29 року приніс ще ряд нових постав—24 листопада 
відбулась прем'єра опери Ріхарда Штрауса „Кавалер Роз“, а буквально через кілька 
днів після цього В. О. вразив ленінградську громадськість стилістично витриманим, 
поетичним виконанням опери великого венеціанського майстра Клаидіо Монтевердг 
„Орфей 44 в новій редакції Маліпіеро 2 , 

На закінчення сезону В. О. підготував прем'єру опери одного з своїх улюблен¬ 
ців—ВердІ „Отелло“ ч „Краще у виконанні Отелло—крім блискучої, нзднво опуклої, 
осмислюючої кожне слово гри вршова—оркестр під керівництвом ДранЕшнІкояа. 
Робота над Отелло—одна з найвдаліших робіт Дранішнікова. Грандіозна звучність, 
органічне вживання в мелос Верді, рельєфний 1 н топ же час досить обережний 
акомпанемент, безпосередня схвильованість від виконуваного твору, — все це мало 
місце в диригентський інтерпретації'',—писав в своїй рецензії 1, І. Соллертннськнй*, 

Глибина розкриття щекспірівських пристрастей в останніх двох операх Верді— 
„Отелло* Е „Фальстафі“ —завжди захоплювала. Володимира Олександровича, який 
з справжнім натхненням працював над музикою Верді. 


1 „Правда- ШУ 1928 р, 

2 В концерті філармонії Я грудня 1928 р, 
* „Жюнь искусетва" 23/VI 1929 р. 


39 



40 


В 1930 році В, О. показав прем'єру опери Чайковського „Черевички 4 " (25 січня), 
водночас працюючи над оперою радянського композитора В.. Деїиевова „Лед и сталь - , 
прем'єра якої відбулась 17 травня того ж року. 

25 листопада відбувся перший виступ В. О. Дранішнікова в Москві, в симфо¬ 
нічному концерті „Софіла" у великому залі консерваторії. 

До програми цього концерту, який пройшов з визначним успіхом, шо звичайно 
супроводжував всі виступи В. О,, ввійшли „Фантастична симфонія 1 " Г* Берліоза І 
симфонічні поеми „Проклятий мисливець* Ц. Франка 1 „Мазепа 1 " Фр. Ліста. Б кон¬ 
церті виступив також арт, Б. Фрейдков (бас), який виконав кілька творів Глінки, 
Бородіна і ін. 

Наступні роки, поруч з іншими поставами (відмітимо, напр., взимку 1932 року 
першу поставу балету Асаф'єва „Пламя Парижа"), В, О, багато працює над твор¬ 
чістю Ваг пера, зокрема, над сценічним втіленням його славетної тетралогії, 26 лю¬ 
того 1931 року відбулась прем'єра „Загибель богів 4 ", а 19 лютого 1933 року 
прем'єра „Золото Рейна*. Обидві ці постави відзначаються глибоким і своєрідним 
проникненням в творчість Вагнера, прагненням підкреслити її людяність, її високий 
емоціональний пафос І величну монументальність стилю, цими ж рисами позначені 
і Інші вагнерівські постави В. О. („Майстерзінгєрн*, „ЗІгфрід 41 і Ін.). 

Керуючи музикальною частиною театру. В, О, завжди приділяв виняткову увагу 
вирощуванню молодих кадрів, — про цс яскраво свідчить, зокрема, здійснена під 
його керівництвом постава опери Керубїні „У парнжской заставм* („Водовоз*)* за 
якою пішли постави „Пілігрима до МеккГ Глкжа 1 „Джаміле* Бізе. 

Ми відмічали уже великі заслуги В. О. в справі організації і піднесення твор¬ 
чого життя обох ленінградських оперних театрів, зокрема, колишнього Марийського 
театру, нині Академічного театру ім. С; Кірова, 

В другому нарисі своїх „Диригентських портретів*, присвяченому Б. О. Дра¬ 
ні шкік о ву, В. М. Богданов-Березовськнй писав: „Особиста ди рите Енська діяльність 
Б, О. Дранішнікова і весь художній шлях* пройдений за ці роки театром, не відо¬ 
кремлювані один від одного; О. Дранішніков цілком пов'язаний з виробничим 
життям ДАТОБ’у, він з’являвся і з'являється одним з основних творців і виконавців 
репертуарного плану театру. 

Заслуга В. О. Дранішнікова полягає насамперед в сміливості, яка дозволила 
йому взятись за найскладніші новаторські оперні твори, різко відмінні своїми на¬ 
становленнями, своєю мовою, своєю технікою від всього колишнього звичайного 
репертуару. 

тут треба згадати про іншу властивість В, О- Дранішніков а—про його ве¬ 
личезну потенцію і енергію в роботі* які дозволили йому виправдати цю сміливість 
І реалізувати всі постанлеш ним перед собою важкі завдання - і, 

9 вересня 1933 року заслуги Володимира Олександровича в розвитку радянського 
мистецтва відзначаються присвоєнням Йому звання заслуженого артиста РРФСР, 

Протягом останніх років роботи в Ленінградському ДАТОБЧ В. О. підготував 
і випустив те цілий ряд нових постав, добір яких свідчить про багатограіпіість 
інтересів, про різнобічність його виконавського обдаровання; „Трубадур* Вердї 
(восени 1933 року), „Мазепа 4 " Чайковського (восени 1934), Гугеноти 4 " Мейєрбсра 
(навесні 1935 року). „Пікова дама* Чайковського (восени 1935 р,), „Луїаа Міллер* 
Вєрді (навесні 1936 р.) і інші. 

Високий рівень цих постав пояснюється як визначним обдарованням В. О.* так 
і надзвичайно глибокою аналітичною роботою, яка знайшла відображення я його 
музико9Е*авчнх орацях*, зокрема в тих, що присвячені оперній драматургії Чай¬ 
ковського. 

Роботи В. О., присвячені „Піковій дамі* і „Мазепі" 3 , відзначаються свіжістю 
і ясністю думки і обгрунтованістю положень* чкі були блискуче використані ! ствер¬ 
джені у виконавській практиці. 

1 Журная .Рабочий н театр\ 1933 р., № 17. 

- Докладні відомості про музикознавчу діяльність В. О., можна знайти в уже згадуваній 
змістовній статті А. Гозенпуда ,В, О. Дранішніков як музикальний критик-, вміщеній в жур¬ 
налі „Радянська музика*, 1940 р,„ № 1 . 

в Остання з них передрукована в „Радяріській музиці*. 1940 р,, № 2. 



1936 рік був останній роком роботи В. О. в Ленінградському ЛАТОВІ. 

1 липня В. О., у відповідності а своєю заявою, був увільнений від роботи 
в театрі і перейшов у розпорядження Всесоюзного Комітету в справах мистецтв 
при РНК СРСР. 

Навряд чи своєчасно тепер висвітлювати мотиви, що примусили Володимира 
Олександровича залишити театр, якому він віддав стільки років свого недовгого 
життя, стільки сил і енергії. 

Обмежимось тут тільки наведенням кількох рядків з цитованої уже статті 
Б, В, Асаф + ева, який свідчить, що „Володимир Олександрович був дитиною а оби¬ 
вательському хаосі і* хоч вважав себе великим театральним дипломатом, завжди 
програвав перед вправністю ділків і бездушних кар'єристів, В цьому відношенні те¬ 
атральна атмосфера скоротила його життя...* 1 

Отже, першого липня 1936 року В. О, Дранішніков залишив роботу в Ленін¬ 
градському ДАТОБ'і. 

В серпні того ж року Володимир Олександрович був призначений художнім 
керівником і головним диригентом Київського державного ордена Леніна академій* 
ного театру опери і балету. Тут В, О, розгорнув велику, багатобічну діяльність, 
працюючи над піднесенням художнього рівня театру, над створенням і поповненням 
репертуару, до якого включаються кращі зразки класичної спадщини 1 радянського 
оперного мистецтва. 

Першою роботою В. О. в Київському театрі була „Пікова дама*. Цей виступ 
справив величезне враження на київську громадськість, 3 надзвичайною переконли* 
вістю 1 художньою виразністю прозвучав під впевненим керівництвом досвідченого 
майстра безсмертний твір Чайковсьного. 

„Ставлячись надто бережно до найменших вказівок такого вимогливого і суво» 
рото до себе твория, яким е у своїх найскладніших партитурах Чайковськнй, воло¬ 
діючи бездоганно диригентською технікою, Дранішніков зумів показати всю глибину 
змісту одного з найбільших зразків оперної творчості, 

... Б особі Дранішнікода перед нами великого досвіду майстер оперного ми¬ 
стецтва, що має глибоку музичну культуру І який без сумніву дасть у розвиток 
української опери свій цінний внесок"писав заслужений професор К, Михайлов 
про перший виступ В. О. Д раніш пікова ! . 

Весь перший сезон 1936-37 року був присвячений напруженій роботі над но¬ 
вими поставами, в тому числі над оперою „Тарас Бульба" М. В. Лксенка в новій 
редакції Л,. Ми Ревуцького і оркестровії! Б. М. Лятошинського [ над оперою- „Тихий 
Дон" Т, І. Дзержинського. Надаючи великої уваги українській оперній класиці, 
В. О. багато працював над поставою „Тараса Бульби", послідовно прагнучи до її 
удосконалення у відповідності до вимог історичного реалізму. 

Проблемі створення радянської оперної класики В. О, завжди надавав великого 
значення, тому перші опери ї, Дзержинського знайшли в його особі чуйного інтер¬ 
претатора* 

Творчі успіхи Київського театру протягом нього пертого сезону позволили на¬ 
прикінці сезону організувати гастрольну подорож театру до Ленінграда (трааень- 
червень 1937 р,), куди В, О, повіз свої перші київські постави, з тому числі 
„Тихий Дон" ї „Тарас Бульба", яким почалися гастрольні спектаклі. 

Поява Володимира Олександровича за диригентським пультом була зустрінута 
палкими, бурхливими оваціями, які не стихали протягом довгого часу,—це ленін¬ 
градська громадськість вітала свого улюбленця. 

Тни часом стан здоров'я Володимира Олександровича погіршувався—багаторічна 
невтомна, напружена робота важко відбивалась на його Організмі, Уже в Ленінграді 
лікарі звертали увагу В. О. на його хворість—гіпертонію, тобто постійне 1 про¬ 
гресивне підвищення кровотиску. В статті, присвяченій пам'яті Володимира Оле¬ 
ксандровича, Мих, Тушинський писав: 

„Здорова людина має тиснення в }20 мм ртутного стовпа. У Володимира Оле¬ 
ксандровича перед спектаклем було 180, після першого, другого акту воно збіль¬ 
шувалось до 220 І наприкінці спектаклю канально падало ДО 140—150 мм. Таким 


1 „Пролетарська правда" Ї/Х 1936 р. 
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чином за 4 години спектаклю його серцево-сосудиста система переносила надзви¬ 
чайне потрясіння. 

... Ми багато разів говорили про цю небезпеку 3. (X Він слухав, як завжди 
посміхаючись, щуткуаав, іноді зобов'язувався скорочувати свою роботу* зменшу¬ 
вати кількість виступів, але все залишалось по-старому* *. 

Таке ставлення до свого здоров'я продовжувалось у В. О*, і в Києаі, Він бу¬ 
квально горів на роботі, віддавав їй з усім запалом всього себе, не уявляючи свого 
життя без напруженої творчої роботи. 

Восени 1937 р. а наслідок прогресуючої хвороби у В. О. стався серйозний вну¬ 
трішній крововилив, але, не зважаючи на заборону лікарю В. О. продовжував працю¬ 
вати, намагаючись навіть піною свого здоров’я підготувати прем'єру „Подннтой це- 
лнньі“ до Жовтневих свят, Здійснивши цей намір, В, О. з захопленням починає пра¬ 
цювати над поставою опери „Щорс" 6-М. Ля юши нсь кого і, як завжди, вивчає велику 
кількість Історичних матеріалів та документів, радиться з вдовою легендарного нач¬ 
дива Ф, Е. Ростойою-Щорс, пише статті про нову оперу і відкриває прем'єрою 
*Щорса" І вересня сезон 1933-39 року, останній сезон в житті Володимира Оле¬ 
ксандровича, 

1933 рік позначений винятково напруженою роботою В. О. — він показує пре¬ 
м’єру „Мазепи“ Чайковського, очолює держалну іспитову комісію по виконавському 
і композиторському факультетах в Київській консерваторії (за призначенням Всесо¬ 
юзного Комітету в справах мистецтв при Раднаркомі СРСР) 3 працює в оперній 
студії при консерваторії, диригує симфонічними концертами в Києві І Одесі, вико¬ 
нуючи ряд класичних творів і нових творів Лятошннського, Ревуцького, Шостако- 
вича, Кнішіера і інших радянських композиторів, 3 невтомною енергією, не шко¬ 
дуючи себе, працює Володимир Олександрович над створенням радянської оперної 
класики, докладаючи всіх зусиль, щоб з честю виконати вказівки великого Сталіна, 
дані в Історичній розмові з авторами опери „Тихий Дон". 

В січні 1939 року Володимир Олександрович показав останню прем’єру—оперу 
„Перекоп*, написану харківськими композиторами Ю. Мейтусом, В, Рибальченком 
1 14. Тіцом ч * 

3 великим піднесенням працював В. О. над музикальним розкриттям образу 
славного пролетарського полководця М, В. Фруизе, над музикальним втіленням 
героїчного штурму Перекопа. 

В останні місяці життя Володимира Олександровича його близькі 1 друзі звер¬ 
тали увагу на його погане самопочуття, на хворобу, яка невблаганно наближала 
його до трагічного кінця. Але В, О. категорично відмовлявся навіть тимчасово 
залишити роботу, серйозно полікуватись, відпочити, хоч і усвідомлював своє ста¬ 
новище, 

4 лютого 1939 року, коли В. О. диригував черговою поставою опери „Пере¬ 
коп на початку II акту, в наслідок крововиливу в мозок, параліч позбавив його 
можливості керувати всією правою половиною тіла. 

Нелюдським зусиллям волі він примусив себе робити рухи лівою рукою І, коли 
до нього, помітивши щось недобре, підбіг його асистент Я. В. Карасік, В, О, по¬ 
казав йому потрібне місце в партитурі і лише тоді упав непритомний. 

Вистава продовжувалась. 

Протягом двох днів Володимир Олександрович боровся з смертю, 

5 лютого стан Його ніби трохи покращав, але, не зважаючи на всі зусилля 
лікарів, крововиливи в мозок продовжувались, І б лютого ввечері о 18 год. 40 хв, 
В, О, Дранішнікова не стало. 

8 лютого кілька десятків тисяч людей безперервним потоком пройшли ПОВЗ 
труну покійного, встановлену в оперному театрі. Багато з еїих супроводжувало 
жалобну процесію до Байкового кладовища, де поховано Володимира Олександро¬ 
вича. 

При розтині тіла лікарі звернули увагу на розмір і незвичайну будову мозку, 
який, за їх висновком, ніг належати тільки винятково Обдарованій 1 і нтел актуально- 
розвиненій людині, 

1 „За советское кскусство* (багатотиражка Ленінградського ДАТОБ'у їм. С, М, Кірова), 
42 20/1! 1939 р. 



І тепер, закінчуючи иі рядки, я немов би бачу перед собою незабутнє обличчя 
Володимира Олександровича ( його ясні вдумливі очі, в яких відображався його 
розум, невичерпна жадоба до всього світлого ї прекрасного* його яскраве обдаро¬ 
вання і воля. 

Я пам’ятаю, як Володимир Олександрович, передивляючись старовинні книжки 
в моШ бібліотеці, зупинився на венеціанському сніданні XVI сторіччя книги друга 
Рафаеля — Бальдессара Касті Ліоне Я П ЬіЬго беї Согіе£Іапо“, в якій чимало сторінок 
присвячено прагненням і ідеалам епохи Відродження. І я подумав* що ось передо 
мною людина, в якій втілені ці ідеали, справжній „йото опІуегзаНе" славної епохи 
сталінського гуманізму. 

Таким і залишився в моїй пам'яті Володимир Олександрович Дранішніков. 






!&• Єрофєєв 


Є. П. Кадміна 


Ім'я видатної оперної й драматичної артистки Є, П, Кадміної зв’язане з такими 
музикальними діячами; як П. ]. Чайковський, М. Г, Рубінштейн* Кастальськнй, 
з письменниками Тургенєаим* Чеховнм* громадськими діячами С, Андріївським, 
Л. Щспкіною-Купернік, Жоден театральний мемуарист 70-их початку 80-х років не 
обминає згадох про неї* Історики нашої опери* з Чешіхіним та Кашкіним на чолі, 
присвячують її пам'яті цікаві рядки. Однак у цілому ні життя її* ні театральна 
діяльність не має дослідника. 

Народилася бвлалія Павлівна Кадміна в 1853 р, в сім'ї калужСьКОго купив. 
Матір її була циганка-хористка. Від матері передався їй разом з рисами обличчя 
й палкий характер* що зі дограв важку роль в її житті і передчасній трагічній 
смерті. 

Після успішного закінчення московського Єлізаветннеького інституту вона 
вступила в московську ж консерваторію* як людина з видатними музикальними 
й вокальними здібностями. Вони визначились у неї ще за часи її юнацтва. В остан¬ 
ній рік перебування Кадміної в інституті вона звернула на одній з вечірок на себе 
увагу виконанням романсу Чазовського л Бул у Христа-младенца сад - * Серед 
слухачів була визначна особа з Петербурга* що подарувала їй дорогоцінне намисто 
й допомогла вступити в консерваторію. Це був час директорування М. Г, Рубін- 
штейна* який завжди з виключною увагою ставився до здібної молоді, Кадміна 
відразу ж стала стипендіаткою і його улюбленою ученицею. Рубінштейн почав 
невпинно стежити за її вокальним розвитком. 

Незабаром виявилося і інше її обдаровання. V сімдесяті роки в консерваторії 
був звичай вшановувати день ангела улюбленого директора музикальною вечіркою- 
(на зим нього Миколу). Одна з перших таких вечірок при КадмІнІй була присвячена 
постановці „Сна в летнюю нОчь* МендйЛьсОна на шекспірівський текст. Готування 
до вечірки провадилось, звичайно* без відома Рубінштейна—як черговий сюрприз. 
Однак па цей раз він про підготовку знав* бо з Шекспіром, хоча б і в музикальній 
інтерпретації, в жартувати' не можна було. До того ж п'єса Мендельсона викопувалася 
в Росії вперше. Для керування обережний і вимогливий М, Г. Рубінштейн запросив 
І. В, Самарі і ей. 

Чому він зупинився на Са.чаріні—цілком зрозуміло. Учень Щепкїна* видатніший 
артист московської драми шестидесятих ї еемидесятнх років, зразковий виконавець 
шекешрівських ролей, Самарій відомий був і майстерною постановкою ЕііекспіріВ' 
ськкх п'єс на московській сцені н широкім масштабі. Учасники спектаклю дуже 
хвилювались, бо запросили на нього кращих представників мистецтва. П’єса однак 
була виконана добре. Всї були* не виключаючи Я Рубінштейна, дуже задоволені. 
Щодо Кадміної* то вона в партії Одної з німф Зачарувала слухачів не лише своїм 
голосом* але й майстерною грою. Ла це звернув увагу ма першій же репетиції 
Самарій, Успіх спектаклю подав Рубінштейну думку запросити видатного трагіка 
керувати учнями ком сер я а торії постійно* Це Рубінштейн і висловив на товариській 
вечірці після вистави, де були присутні і гості і учні. Кадміна була героєм дня. 

Однак—це було характерно для неї* —вона не захопилася компліментами і далі 
залишилась старанною ученицею Л. Д. Александропої-Кочетової* поруч з Мускового* 
Святлоеською, Хазовою, Козякіною* Абрамовою і талановитого співачкою Клі* 
ментовою, з якою особливо товаришувала. Відвідувала вона й драматичний клас 
Самаріна. Пощастило їй також стати під керівництво Чайковського, що переїхав 
на ті роки до Москви і присвятив себе, між Іншим, і педагогічній праці о консер¬ 
ваторії, І директор Рубінштейн І керівники — Самарій і ЧайковськиИ — однаково 
високо оцінювали видатні здібності Кадміної. Вона виправдала їх увагу И закінчила 
44 консерваторію з медаллю. Ставлення до неї з боку П, Чайкооського 1 М, Рубін- 



шгейна межувало з закоханістю. Любили її П товариші. Висока, струнка, з чор¬ 
ними кучерями, з смуглявим обличчям й надзвичайно рухлива* Євлалія, Влаша 
Кадчіна приваблювала й молодь і старших. Чудове враження справляли її карі очі, 
з гострим поглядом, з якимсь затаєним смутком. Любила Кадмїна дуже хлопчаче 
товариство, що пасувало до її вдачі. Одночасно визначалась і негативна риса її 
характеру: запальність, раптова роздратованість, нсурідковаженість. Своєю нату¬ 
рою вона де в чім нагадувала героїню з оповідання К. Францоза ,Коллунья“, теж 
циганку. 

Інтерес її до оперної справи викликав поїздку до Італії* вона виступала 
з успіхом у другорядних покищо ролях а Мілані, Неаполі і Флоренції. Незабаром 
її було прийнято б оперну Трупу московського Великого театру (1873 р.), Рубїн- 
штейн* радіючи її серйозному* майже науковому ставленню до мистецеа, зарахував 
її членом московського музикального гуртка, де він головував і де були членами 
Лдуб, Лярош, Чайковський. Повернувшись з Італії, Кадмїнл дебютувала в Москві 
в ролі Бані („Іван СусанШ") і цілком виправдала надії, що покладалися на неї 
після виступу її о 1872 р. в „ОрфеГ Глюка, 

В 1873 р. Чайковський прилюдно визнав її виключне обдаровання, коли вона 
взяла участь у його „Снігуроньці" (пастух Лель)—на першому ж спектаклі 
11 травня. Про це писав композитор і брату— М. Чайковському ї Бесселю, маємо 
відзив у спогадай музикознавця Кашкіна, що підкреслив одноразово й майстерне 
виконання ролі. Звернули на неї увагу і всі слухачі, 3 Москви Кадміна поїхала 
в Київ, Тоді ж* як відомо, Чайковський працював над „Опричником". Оперу було 
поставлено у 1874 р. в Одесі і трохи пізніше—у тому ж самому році—у Києві. 
Постановкою київської опери композитор був надзвичайно задоволений: „у Києві 
розподіл, постановка ї виконання ролей,—писав він Бесселю*—були якнайкращі 1 '. 
Після дуже уважної підготовчої роботи, хоч не позбавленої деяких хиб* опера 
була поставлена 4^У в Москві на сцені Великого театру, Чайковському був під¬ 
несений лавровий вінок, а Кадміні-Морозовій розкішний букет. За відзивом Чай¬ 
ко енського і рецензента „Музикального листка 1 '* кращої Морозової не можна було 
собі уявити. Слід додати, що зовсім інакше розцінив Чайковський інших вико¬ 
навців „Опричника 1 * в Москві. 

Слава артистки росла, 1 коли вона в жовтні того ж року приїхала з Москви 
для дебюту у Петербург* то на місцевій постановці „Опричника", яку відвідав 
і автор* роль боярині Морозової доручено було знову Кадмінїй. Вона і тут мала 
великий успіх. Чайковський присвятив артистам за зразкове виконання партій 
шість романсів. Присвячення романсу Кадміній сталося пізніше і при досить оригі¬ 
нал ьних обставинах. Справа в тому* що серед відвідувачів тогочасних театрів 
своєрідне місце посідали „леви*,, „золота молодь", один з гірших елементів 
театральної публіки. Чарівна краса Калмїної, що приваблювала до себе, здається, 
всіх, захопила по-своєму 1 цей елемент. Кадиіка завжди з обуренням повставала 
проти цієї атмосфери. У цей час вона зазнала Й особисто важких переживань. 
В Італії вона одружилась незадовго перед цим з одним молодим лікарем (ФорпонІ), 
але помилилась у своїм ви бор і—чоло вік її виявився людиною поверхової вдачі, 
і вона розійшлась з ним потім. На якійсь з вечірок, що влаштовувались для арти¬ 
стів і співаків на петербурзьких зібраннях художників (Кадміка неодноразово 
запрошувалась а музикальний гурток працівників мистецтв), сидів проти неї Чай- 
ковськнй і попросив* щоб вона сказала одаерто, цю вона бажає йому і сусідам. 
Роздратована недавніми приставаннями ловеласів* Кадмінд кинула Чайковському 
свого ножа й сказала з гіркою усмішкою: „от що всім вам". 

Під впливом цієї сцени Чайковський написав на власний текст романс „Страш¬ 
ная «инута - , який і присвятив артистці. 1* Глєбов заносить цей твір (ор. 28, 1876 р.) 
до кращих романсів композитора. 

Поруч з цим романсом Чайковський написав романс „Ни отзьіва, пи слова, 
ни приаета" (на слова О. Тслстого), Почувається невловимий зв'язок між цими 
двома творами. 

З дирекцією Марийського театру Кадміна потім розійшлась і поїхала вдруге 
в Київ (1878 р.). Чайковський дуже жалкував і писав брату Модесту:: „Кому від¬ 
дати роль Солохи („Вакула, або черевички"), не знаю; Кадміної нема"* У Києві вона 



затрималась і на січень наступного року, 
коли у 50-ті роковини смерті Грібоєдова ви¬ 
конувала роль Софії з „Горе От ума" в ама¬ 
торському гуртку на сцені міського театру* 
(ЗО січня ст. ст,), Це був перший виступ 
Кадміної у драмі Роль Чацького виконував 
відомий адвокат С. Андреєвскнй. Виступала 
в Києві вона і на симфонічних зібрання* мі¬ 
сцевого відділу „Музикального обідества". 
Особливо подобались слухачам такі номери, 
як „Пісня Маргяріти 41 Глінки, „Душечки- 
девицьі" Даргомижського, арії Доніцєтті, 
„Лесной царь" Шуберта. історик київської 
опери В. Чечотт („25-летме кневской русской 
опери* —1867“ 1892) писав: „Персонал зба¬ 
гатився придбанням вишкообдарованої ар¬ 
тистки КадмІноТ. 1 з драматичного боку ией 
сезон позначився цікавим артистичним зма¬ 
ганням двох артисток—Павловської і Калмі- 
НОЇ", 

Особливо велике враження зробив ви¬ 
ступ Кадміної й „Рогнєді*— Сєроеа (головна 
роль), 

З Києва Кадміна поїхала на короткий 
час в Одесу (трупа Форнатті). Кафешантанне 
оточення—таким і була антреприза ФоркаттІ— 
^ Кадміна, їй надзвичайно не сподобалось. Кадміна ста* 

вилась до роботи серйозно. Одесу нона швид¬ 
ко залишила, викликавши великий жаль слу¬ 
хачів („була єдиним кращим представником трупи"). Тоді її запросили у Харків 
(А. Ра по порт). 

Почався останній блискучий період життя Кадмікої, на жаль дуже короткий. 
Це був сезон 1880-1-88] р. Артистка виступила тут в опері, а далі перейшла 
& Драму. Харківську оперу кінця 70 х і початку восьмидесятих років підніс антре¬ 
пренер і гарний співак культурний артист А. Рапопорт, що відразу розширив 
оперний репертуар („Іван Сусаніи", „Руслан", „Русалка", „Юдифь", „Вражья сила', 
„Опричник", „Аскольдова могила", „Гугеноти", „Роберт", „Африканка*, „Фауст", 
„Фра-Дьяволо", .„Внльгелви Телль“, „Севнльскнй цирюльннк", „Трубадур", „Тра- 
виата 41 }. Це був незрівняно ширший репертуар, ніж за часи попередників Рано- 
порта—Бергера і І1атенка г В сезон 1877-1878 р. до Харківської опери вступила 
добра співачка Й талановита артистка Є, Плвловська, що виконувала драматичні, 
ліричні і колоратурні партії. Навіть у таких другорядних операх, як „Дочь полка", 
вона викликала фурор, добре асамблюючи з такими талановитими товаришами, як 
Крутікона, Ьорисов, Рапопорт, Бедяпський і особливо Ляров, чудовий виконавець 
партії мельника з „Русалки 1 '. Цей час можна вважати, каже один з істориків хар¬ 
ківської опери, за період розквіту харківської оперної сцени, шо тривав до по* 
чатку восьмидесятих років. Згодом Павловська перейшла до наринської опери, 
а потім віддалась педагогічній праці на посаді професора Московської .консерваторії. 

Виступати Кадміній перед недавніми слухачами Павловської було завданням 
серйозним. Але у Кадмікої були асі дані для успіху—гарний голос і вміння трати. 
Цим щасливим і рідким поєднанням таланту позначалась і Павловська, Історія нашої 
опери знає такі випадки. По суті бажання мати перед собою поєднання вокальних 
І сценічних здібностей завжди жило у кращої частини нашої театральної публіки. 
Ще Су марок он, що, як догіели вже дослідження його театральної діяльності* був 
неабияким знавцем сцени, писав в одному з своїх мадригалів: 

Я & драм? пення не отделяю 
От чув ста з ннкогда,— 

Сосласоваться нм погребно завсегда. 
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Розквіт російської драматичної сиени—Мочалов, Яковлев, Дмитрієвськнй, 
Щепкін—викликали змагання оперних сил, і вже Глінка був задоволений виконанням 
партій інших співаків не лише з вокального боку, 

Кадміна виправдала надії Рапопорта. Наведемо рядки мемуариста Харківської 
опери талановитого колишнього тенора М. Алчсвського. „Харківські меломани зарані 
ставились з недовір'ям до тієї співачки, що мала виступати після Павлоиської - . 

„На афіші—„Русалка*. Хто посміє вийти після Павловської?" Вийшла Кадміна. 
Обличчя, постать, на які не надивишся. Уже н-сцені а коханцем, коли він співає 
„Князья не вольньз жск себе по сердцу брать*, Прекрасне Обличчя Наташ! від¬ 
биває розвиток драми, як його малюють великий Пушкін і великий Даргомнжський. 
Здається, що мелодія тенорової партії лише акомпанемент до головного, до того, 
що написано на обличчі Кадміної. Холи ж у дуеті з батьком наростає драматизм 
у звучанні її бархатного голосу, коли наближається до розв’язки роман покинутої 
дівчини, і виконавиця показує всю міць свого таланту, глядач і слухач швидше 
відчувають, ніж розуміють, що перед ними велика артистка. Молодість, краса, 
талант—все це ті слова; душу свою розкрила!.,* 

На харківській сцені Кал міна виступила вже озброєна розвиненим голосом 
і посилено уважним студіюванням вокального матеріалу. Вже Київ бачив Калміну 
і як справжню африканку, 1 як справжню циганку, 1 справжню Рсгкєду. 

У Харкові Кадиіна перейшла з опери в драму, водночас виступаючи І як 
оперна співачка. Особливо часто виступала нона на вечірках „Общества для ло- 
собия нуждающимся студентам Харьковското унмверситета 11 і виконувала завжди 
в таких випадках серйозні твори. На одному з останніх благодійних концертів 
вона співала таку мінорну річ, як „Над могнлой* Даргомижського і „ЗіаЬаі шаіеі 1 * 
Россіні. 

Як артистка драматична Кадмій а виявила себе не менш обдарованою, не лише 
конкуруючи з талановитою Фредеріче, але Я захоплюючи всіх тих, хто бачив 
Інших великих артистів. 

На жаль, артистка у 1&8І р. кінчила життя самогубством по ходу сцени в п'єсі 
„Васнліса Мслектьєва* Осгровського. 

Причини самогубства складні. Ми торкнулися їх, так само як і оцінки її гри 
як артистки драматичної, у другім міст. 

Талант Кадміної, її приваблююча зовнішність і біографічні лані створили певний 
ореол і зацікавили не лише її глядачів і слухачів, але Я представників мистецтва 
і літератури. Рад письменників з Тургенєаим на чолі („Клара Міліч“) обрали її 
героїнею своїх творів. Чехоя писав одному з своїх кореспондентів: „Я мало по 
малу изучаю Кадмину, прислушиваюеь к разговорам и нахожу, что она в самом 
деле бьіла недюжинной натурой - . 

Загибель Кадміної сильно вразила Чайковського, але не була для нього неспо¬ 
діванкою. Зразу ж після смерті Кадміної (листопад 1381 р.) фон-Мекк писала 
композитору з Флоренції: „Читали лн вьі, друг мой, что известная вам и чиє 
московская левіта Калмика стравилась я Харькове и с какой твердостью воли: 
лрмнив отраву, она играла весь первьій акт, во втором почувствоеала себя дурно, 
є? увезли домой, и она умерла. Не знаєте ли, что могло бьіть отому причнной?" 

Незабаром на це запитання ЧайковСький відповів так: и О Смертн Кадминой 
я знал из газет а Києве. Скажу вам, что ато изеестие меня страшно огорчяло, 
ибо жаль талантливоґ, нраснвой, молодой женщиньї, но удивлен я не бьіл. Я хо¬ 
рошо знал зту стрянную, беснонойную, самолюбивую натуру, и мне всетда каза¬ 
лось, что она добром не кончит*, 

У трагедії Кадміної безумовно, між іншим, буди й ті причини, яких торкну¬ 
лися ще Грібоєдов з Лєрмонтов („Монго*), зупинившись на закулісному житті 
артистів за часи кріпацтва. Цю тему потім широко розвинули всі романісти, що 
торкались театрального життя, з Герценом на чолі („Сорока-норовка*), який вбачав 
у факті трагічного становища артистки-кріпачки переконливий матеріал для рево¬ 
люційної боротьби а поміщицьким свавіллям. А з скасуванням кріпацтва кріпацькі 
звичаї зникли не одразу. 

У ті їк восьмидесяті роки з причин частих тоді самогубств серед молоді До- 
сгоєвський писав: „Любі, добрі, чесні, куди ж ви відходите (асе це є в нас і), 47 



куди ж вц відходите * чому вам так люба стала ця темна могила? Життя хороше, 
а ми гидкі", 

Щось од п побутового 1 ' реакційних восьмидесятих років почувається і в трагедії 
Кадміної, 

Відомий по процесу В. Засуди талановитий адвокат і ггоет С. Андріївський, 
який, до речі„ виступав па сцені разом з Кадміною в Києві (січень 1879 р.)» при¬ 
святив їй чулий вірш. Подаємо уривки з нього: 

Танлся в кей тот голос дквмьій, 

Котормй за серце берет 
Своєю гибкестью отзмвіюїї 
И дрожью задушевних нот. 

... Ра-ссьіпалнсь те звуки. 

Багатство груди метод ой: 

Там, перед южней толпой 
Псвица вьігіллкала муки 
Пуши горячей и больной! 


Умолила муза молодая... 

... Мимо кас прошла певица, 

Промчался обрав красоти, 

Как сгненосная зарннца 
Б застоє душноії те мнеш... 

Зараз після смерті артистки харківські громадяни зібрали солідну суму на за¬ 
снування Стипендії її імені при Московській консерваторії. 

За наших часів з Іменем Кадміної зв'язана опера Кастильського л Клара Міліч*; 
сюжетом її послужив однойменний твір Тургенєва, натхнений образом великого 
артистичного таланту. 
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О . М . Губерман 


Про методи навчання гри гармоній¬ 
них послідувань на фортепіано 


В курсі гармонії однією з найважливіших фори засвоєння знань є гра на форте¬ 
піано гармонійних посліду вань. Без цієї форми проробкн курс гармонії, хоч як би 
добре він не викладався, залишається наукою умоглядною, відірваною від живої 
практики музики. Цілком ясно, що такий абстрактний курс не досягає потрібної 
мети. Виховання музиканта залишається неповноцінним, формальним. 

Цю істину визнає більшість педагогів-теоретиків. Проте, в багатьох випадках 
саме таке визнання залишається формальним. Педагог обмежується проголошенням 
важливості роботи коло фортепіано і наріканнями на те, що учні недостатню 
увагу приділяють сане ній галузі. Насправді ж усе лишається по-старому. 

Нарікання педагогів на поганий стан із грою учнями гармонійних послідуваиь 
мають усі підстави. Особливо ці нарікання спрямовані по адресу учнів виконавських 
фахів—співаків, скрипалів, віолончелістів і т. д. Трохи краще ніби стоїть справа 
у піаністів,—але й там нерідко не все гаразд. Усе це доводить, що питання про 
методику гри гармонійних послідувань, як найважливішої форми засвоєння курсу 
гармонії, потребує пильної уваги 1 вивчення. 

Перш ніж казати про будьякі пропозиції в цій галузі, слід спинитись на тому 
стані речей* що усталився в нашій педагогічній практиці. 

Звичайно можна спостерігати таку картину. Учень сидить коло фортепіано. 
Викладач пропонує йому з'єднувати ті чи інші акорди, не даючи йому жодних 
вказівок або обмежившись дюма-трьома словами. Учень розгублено шукає на 
клавіатурі потрібний акорд,—не обдумавши його як слід* ній потрапляє пальцями 
у випадкові, чужі клавіші. Взявши, нарешті, акорд, пін починає думати про наступ¬ 
ний, 3 в цей час знімає руки з клавіатури, — врешті він забуває, що було* що 
звучало,—і починає знову з самого початку. Якщо, кінець кіпцем, після величезних 
зусиль, наступний акорд узято після попереднього правильно* тобто акорди з'єднані 
вірно щодо голосоведения,—то все ж відбувається це п такому неймовірно повіль¬ 
ному темпі* що назвати подібний процес „грою гармонійних послідувань" ніяк не 
можна* 

Викладач часто мириться з таким станом речей* Покликаючись на те, що, мовляв* 
учень—не піаніст і йому важко грати* викладач називає задовільною грою безпо¬ 
радне копирсання на клавіатурі І обмежується загальною порадою: „попрацюйте", 
„пограйте більше 1 ". Тим самим гра послідувань на фортепіано зводиться до порожньої 
формальності. 

Нерідко викладач задає учневі ряд певних послідувань (з'єднання таких, от 
акордів в таких от тональностях* починаючи з такого от розміщення і мелодійного 
стану) і, вважаючи* що завдання досить „конкретне", на цьому заспокоюється. 
Учень же все одно не знає, як йому приступити до справи, В кращому випадку, 
витративши багато зусиль, він визубрює задані посліду ванн я, -—і залишається по- 
старому безпорадним перед усяким іншим, новим наслідуванням. У гіршому випадку 
учень зовсім кидає роботу* — інтерес 1 бажання працювати зникають. Викладач* 
незадоволення поганою роботою учня, обвинувачує в усьому останнього* не зами¬ 
слюючись над справжніми причинами неуспішності. 

Такі р методи*" роботи коло фортепіано не тільки нічого не дають, але руйнують 
і сам процес пан чан ля. Безпорадна гра учнів забирає безліч часу на лекції*—врешті 
викладач не встигає перевірити своїх учнів, а часу, що залишається, невкстачає 
на проходження всього курсу. З важливої і корисної форми засвоєння курсу гра 
гармонійних послідувань перетворюється на непотрібний додаток, на гальмо в роботі. 

Основною причиною відставання у грі послідувань слід вважати недоенть 49 


глибоку не досить високоякісне засвоєння самого теоретичного мате- 
ріалу. Женучись за кількістю пройденого, часто підмінюють справжнє засвоєння 
знань поверховим ознайомленням. В цьому коріння зла. 

Для того, щоб учень умів грати, він повинен насамперед знати, що саме 
грати* Здебільшого він собі цього ясно не уявляє. Розгубленість, безпорадність, 
неймовірно затримані темпи—усе це випливає з того, що учень не знає твердо, 
які акорди він повинен узяти і як їх побудувати* Щоб зіграти даний акорд, учень 
повинен наперед побудувати його, уявити, усно розташувати, — про цю першу 
неодмінну умову здебільшого забувають. 

Можна часто спостерігати учнів, які досить добре справляються з письмовими 
завданнями,—і в той же час не можуть зв'язати двох акордів на фортепіано* 
У цих учнів їх теоретичні навички розвинені однобічно, Вони звикли обдумуй 
вати те, що вони роблять, тільки в процесі роботи на папері. Цих навичок 
обдумування вони не переносять на фортепіано. Тим часом саме тут ці навички 
.особливо потрібні. Неважко переконатись, що думати під час писання задачі куди 
легше, ніж за фортепіано: всі попередні акорди написані, їх можна бачити відразу, 
лінія голосоведення наочна, яскрава, є досить часу, щоб помітити помилку, ви¬ 
правити ТТ. На фортепіано всього цього немає: попередні акорди 1 лінію голос (зведення; 
треба тримати в голові, потрібний темп гри не дозволяє Спинятись надовго для 
виправлення помилок. Негативний вплив на учня має часто самий вигляд клавіатури: 
замість того* щоб обдумувати акорд і потім переносити його на клавіатуру, учень 
'Часто починає шукати потрібний акорд на клавіатурі. Якщо додати ще потребу 
для учня тримати в пам'яті задану тональність і хроматичні знаки в ній,—то цілком 
ясним стане, чому, розгубившись перед стількома елементами процесу* учень часто 
не тільки не може зіграти заданого акорду, але й зовсім забуває усе, до тональ¬ 
ності включно. Отже* зрозуміло, що методика обдумування набуває в процесі 
гри послідувакь особливого значення. 

Деякі педагоги підкреслюють той момент, що у чням-піаністам гра гармонійних 
послідувань дасться легше, ніж учням інших фахів. Це твердження не має певної 
методичної підстави. У чням-піаністам, дійсно, легше грати па фортепіано, але при 
умові, що вони знають, що їм треба грати. Отже, знову справа зводиться 
до того, щоб навчити учня теоретичному обдумуванню того* що вік грає. 

Тут до речі будь згадати про те, шо деяких учнів-піаністі в „рятує" їх музи¬ 
кальність і здібність до імпровізації. Якщо у такого учня є природне відчуття 
функціонального тяжіння акордів, вік може, навіть не маючи потрібних знань, 
робити функціонально правильні з'єднання акордів. Проте таке з'єднання буде 
правильним ТІЛЬКИ щодо логіки посліду вання, —щождо гол осо ведення* то воно буде, 
звичайно* цілком хаотичним. Стрибки у всіх голосах* ходи на збільшені інтервали, 
параде лізин—звичайна річ при такого роду грі. 

Тим часом, якщо учень знає* що він повинен зіграти {коли, наприклад* йому 
продиктувати акорд)* то навіть і нь-ліашет зіграє такий акорд без усяких особливих 
перешкод. Усе це доводить* що володіння інструментом не є вичерпною переду¬ 
мовою доброго засвоєння гри на фортепіано гармонійних послідувань,—хоч, звичайно* 
значення техніки недооцінювати не доводиться. 

Які Ж висновки слід зробити з усього цього? 

І* Основною причиною поганого засвоєння гармонії в її печатках е те, що* на 
жаль, основи музичної грамоти засвоюються більшістю учнів цілком 
недостатньою. 

2. Більшість педагогів недооцінює значення теоретичного засвоєння мате- 
"ріалу курсу І в ТОЙ же час переоцінює здібності учнів, не підкрі¬ 
плені систематичними знаннями. 

3. Засвоєння теоретичного матеріалу проходить здебільшого однобічно, не 
пов'язане з живим музикальним звучанням. 

4. Учень не вміє грати гармонійні послідування не стільки через відсутність 
фортепіанної техніки* скільки через відсутність навичок до теоретичного мислення 
за фортепіано. 

5. Учні здебільшого не знають, як їм самим працювати над засвоєнням форте- 
МО пілнної частини к у рсу*“ педагоги ж майже не допомагають їм конкретними порадами. 



6. Учні (не-піаністи) часто не працюють над опануванням елементів фортепіанної 
техніки (хоч самої техніки, як уже відзначалося, те мало,—але без неї ше гірше). 

7. Існує практика пом'якшення вимог до учнів не-піаністів, —так само, як 
і надмірно суворе вимагання від всіх без винятку не тільки правильної, але і швидкої, 
майже механічної гри.. Обидві крайності є однаковою мірою шкідливі, 

Є. Стан, що нині створився, можна, безумовно, виправити,—для нього педагоги 
повинні виявити максимум уваги до цього важливого питання і мобілізувати всю 
свою методичну творчість 1 педагогічну майстерність. 

Ми вважаємо за доцільне подати ряд міркувань у цій галузі, міркувань, про¬ 
диктованих практикою і значною мірою вже перевірених у практичній педагогічній 
роботі. 

* * *■ 

Перш ніж учень приступає до вивчення гармонії, він повинен твердо знати 
елементарну теорію, — особливо все, що стосується тональностей і інтервалів. 
Побудування першої-ліпшої гамн, визначення тональності, побудування і визначення 
якого завгодно Інтервалу не повинні становити для учня ніяких труднощів. 

Здавалося б, цю це є загальновідомою істиною* на якій не варто й спинятися. 
Але, на жаль, не для всіх вона зрозуміла, — ! основна елементарна передумова для 
засвоєння курсу гармонії дуже часто ігнорується. Учні, що приходять у клас 
гармонії, не стільки знають елементарну теорію, скільки „чають про неї відо¬ 
мості*. Зрозуміло, що в таких умовах ні про яке засвоєння курсу гармонії не 
може бути й мови, Учень повинен не тільки Орієнтуватись у Предметі, ВІК 
повинен знати його, 

У даній статті ми не маємо можливості спинятись на особливостях прийомів 
проходження за фортепіано кожного окремого розділу гармонії. Але в цьому немає 
й потреби. Досить спинитись на деяких типових моментах курсу, щоб, виходячи 
з цієї бази, можна було зробити відповіли! висновки і для всіх інших моментів. 

Вивчаючи тризвуччя, слід добиватись того, щоб учень міг швидко й легко 
будувати мнелено не тільки тризвуччя від даної ноти, але й тризвуччяв пер¬ 
шому- ліпшому заданому розташуванні з мелодійному стані. 

Поки учень набуває техніки такої побудови, він повинен називати звуки акорду 
вголос, — при чому обов’язково знизу вгору (бас-тенор-альт-соттрано), Пізніше 
учень називає акорд про себе 1 вдається до голосного називання лише в разі 
помилки. 

Вправи на побудови акордів треба починати відразу ж за фортепіано. Проте, 
будуючи і називаючи акорд, учень не дивиться па клавіатуру. Лише 
після того,, як процес побудови закінчено, акорд переноситься на клавіатуру 
ї учень натискує відповідні клавіші* 

Процес обдумуваний акорду відбувається у різних учнів по-різному. Один 
користується переважно зоровими уявленнями і ніби бачить акорд, написаний 
нотами. Другий орієнтується, головним чином, на слухових уявленнях, — він чує 
акорд. У третього зорові І слухові уявлення об'єднуються, перебуваючи в рівновазі 
Слухові уявлення—найцінніші в процесі побудування акорду. Педагог повинен 
намагатись всіма способами розвинути ці уявлення у тих учнів, які користуються 
переважно уявленнями зоровими. Проте, останнє також не можна Ігнорувати: мис¬ 
лення, яке базується на слуху, але на допомогу притягує відповідні зорові 
уявлення, дає учневі найміцнішу теоретичну основу. 

Широке і тісне розміщення акордів слід вивчати одночасно або майже одночасно. 
При цьому треба пояснити технічні ознаки відміни між цими двома розміщеннями; 
в тісному розміщенні між трьома верхніми голосами немає місця для додаткового 
(подвоєного) акордного звуку, а в широкому розміщенні таке місце є, Наприклад: 

Приклад № І 
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На перших етапах роботи корисно, поруч з іншими вправами, проробляти 
також такі; а) грати акорди по нотах,—при чому, раніше ніж зіграти кожен акорд, 
швидко ї вголос назвати його ноти знизу вгору; б) грати акорди під диктовку 
педагога (педагог називає ноти акорду). 

Переходити до сполучення акорди можна лише після того, як в основному 
засвоєно техніку побудування окремого акорду, а будьякому розміщенні і мело¬ 
дійному стані ► 

Вправа на сполучення тризвучній проводиться так. Учень, не дивлячись 
на клавіатуру фортепіано, мнелено будує задане йому педагогом тризвуччн 
в заданому розміщенні і мелодійному стані. Обдумавши, він називає акорд 
і, подивившися на клавіатуру, грає його. Далі, не знімаючи рук з кла¬ 
віатури, але знову таки не дивлячись на останню» учень будує мислено на¬ 
ступний акорд (заданий йому педагогом). Треба звернути особливу увагу на те, 
щоб під час такого обдумування учень не повторював попередній акорд (не ударив 
його знову) і не робив зайвих рухів пальцями по клавіатурі. Обдумавши другий 
акорд, учень називає його, подивившись на клавіатуру, грає його. 

Сполучаючи перший акорд з другим, учень повинен старатись нєпєрєсу- 
ндги руки і не рухати ними безцільно, а спокійно взяти ноти нового акорду 
вільними від першого акорду пальцями. Мож:нд використовувати і той самий палень, 
що був зайнятий у попередньому акорді, коли голос залишається на місті або йде 
плавно: 


Приклад М 2 



Такі сполучення двох акордів слід спочатку повторювати по кілька раз, щоб 
виробити певні моторні навички. 

Коли після даних акордів треба взяти т реті й, то, залежно і від цього третього 
акорду, може виникнути потреба змінити пальці на другому акорді» наприклад: 


Приклад А* З 



Пояснюючи учневі цю вправу, педагог повинен дати йому потрібні вказівки 
щодо такої зміни аплікатури. Особливу увагу учня слід звернути на потребу 
користуватись усіма п'ятьма пальцями кожної руки, з не двом а-трьома, як це часто 
буває у непїаністїв. 

Сполучення акордів слід вивчати я певному порядку. Гармонійне сполучення 
проробляється раніше, ніж мелодійне, — оскільки воно технічно простіше. Вивчення 
мелодійного сполучення треба починати з акордів секундового відношення 1 лише 
потім перейти до відношення кварто-каійговоґо- 

Особливу увагу (при роботі з учнями не-піаністами) треба звернути на випадок 
з інтервалом, більшим за октаву в лівій руш. При широкому розміщенні цього 
Інтервалу ніяк не можна уникнути, при, тісному розміщенні є можливість передати 
52 тенор правій руці; 




















Приклад № 4 



Проте, в перших вправах учень для того, щоб залишалась максимальна ясність 
голосоведення, не повинен вдаватись до такого * перебігання* тенора з однієї руки 
в другу. Отже, для лівої руки залишаються незручні Інтервали, більші за октаву. 

Інтервал, більший за октаву, виконується способом форшлагз, що для учня 
не-піаніста становить певну технічку трудність, Для подолання цієї трудності можна 
радити учневі спеціальні вправи, на зразок таких: 

Приклад Мг 5 
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Ш к вправи треба проробляти спочатку без педалі* потім —з педаллю* даючи 
учневі точні вказівки щодо моменту зміни педалі. Добір вправ і їх кількість по¬ 
винні бути під суворим контролем педагога, Треба всіляко уникати надмірної 
тривалості вправи протягом одного „сеансу*, що може привести до перевтомлення 
ЛІВОЇ руки. 

Найбільшу трудність для учня при з'єднанні послідовних акордів, становить 
правильне і добре голосоведення. В цьому питанні не допомагає здебільшого навіть 
найкращий слух, — він ніякою мірою не компенсує потрібної тут чіткої техніки. 

Основна причина трудності правильного голосоведення при грі гармонійних 
посліду пан ь на фортепіано полягає в тому, що окремі голоси (сопрано, альт, тенор, 
бас) у фортепіанному звучанні стають умовним н т не підкріпленими певними 
тембровими особливостями. Це особливо стосується тісного розміщення акордів, 
наприклад, при мелодійному з’єднанні акордів у тісному розміщенні лінії середніх 
голосів часто цілком: губляться: 

Приклад А& Є 



(альт першого акорду зливається з сопрано другого, тенор другого з альтом 
третього) У широкому розміщенні небезпека тембрового злиття голосів значно 
менша: 

Приклад Ля 7 
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Звідси можна зробити два висновки; 

1) Чим ширший виклад акорду , ти» яснішим, а значить-ї легшим є голосо- 
дедення. Отже, широке розміщення акордів е не тільки ке складніше, як не часто 
намагаються довести, а навіть простіше, 

2) Роботу з учнем над сполученням у тісному ї н широкому розміщенні слід 
починати одночасно, для того щоб раз і назавжди звільнити учня від л острахів“ 
перед тнм чи іншим розміщенням і щоб забезпечити однаково міцне засвоєння 
техніки гри в обох розміщеннях. 

Усі перші вправи на сполучення—і в широкому розміщенні і в тісному—учень 
повинен робити однаково: ліва рука грає два нижні голоси, права — дза верхні. 
Виконання правою рукою трьох голосів у тісному розміщенні є в перших вправах 
цілком недоцільним. Мнима технічна ,легкість* такого роду виконання приводить 
тільки до неуважного ставлення учня до голосоведеиня, особливо в двох середніх 
голосах. Лише тоді, коли учень цілком опанує основну техніку голосоаедення 
в гармонійних сполученнях, можна дозволити йому, для зручності швидкого вико¬ 
нання посліду ванни, тимчасову передачу тенора правій руці: 


Приклад № 8 



Як ми вже неодноразово зазначали вище, буяьяке сполучення двох акордів може 
бути зігране з успіхом тільки тоді, коли учень теоретично обдумав це 
сполучення у всіх його деталях: склад акордів, розміщення і голосоведеиня. Над 
технікою такого обдумування слід уперто працювати. Треба боротись з тенденцією 
більшості учнів — обдумувати сполучення безсистемно, кидаючись від питання до 
питання, намагаючись розв'язати всі питання одночасно. Треба пам'ятати, що процес 
обдумування буде тим коротший, чим ріп систематичніший. Педагог повинен дати 
учневі певну систему обдумування і привчати учня користуватись цією 
системою. 

Система не повинна бути стандартною. Педагог постійно корегує і змінює Ті, 
залежно від стану групи або навіть окремого учня, залежно від характеру помилок 
у даного учня, від його росту, поступового опанування техніки гри. Нарешті,— 
постійна робота З час приведуть до поступового прискорення процесу мислення 
у учня. 

Як приклад, можна навести орієнтовну систему, яку можна застосувати до біль¬ 
шості учнів, що починають роботу над гармонійними послідуванями. 

Перш ніж зіграти вихідний акорд послідування, учень повинен з'ясувати собі 
такі питання: 

1. Склад даного акорду (назви його звуків, без подвоєнь). 

2. Подвоєння. 

3. Розміщення. 

4. Мелодійний стан. 

Переходячи до сполучення першого акорду з наступним, учень розв'язує такі 
мопекти: 

1. Називає основний тон заданого наступного акорду. 

2. Називає весь акорд—тісно без подвоєнь. 

3. Називає потрібний бас,—залежно від заданого обернення, 

4. Визначає потрібне подвоєння. 

5. Визначає тип сполучення акордів: мелодійний, гармонійний,—! особливості 
голосоведеиня: приготовлена септима, стрибни тощо. 

6. Обдумує рух кожного голосу. 

7. Обдумує найзручнішу аплікатуру. 








На перший час ножна допустити, щоб учень* обдумуючи сполучення* називав 
звуки і навіть деталі голосове денна вголос. Проте, в дальшому слід іти до повної 
ліквідації всіляких усних р міркувань" під час гри: відіграючи позитивну роль на 
пертому етапі роботи, ці міркування пізніше перетворюються лише в гальмо, яке 
розпорошує увагу учня і уповільнює процес його мислення. 

Працюючи послідовно а даним учнем, педагог спрямовує свою роботу в бік 
поступового зростання темпу гри учня. Отже, темп гри стає одним з моментів 
техніки. Той темп, що задовольняв педагога вчора, не може задовольнити Ного 
завтра. Але є той же час слід серйозно застерегти проти тих перегинань палиш* 
які нерідко мають місце. Учень ніколи не може грати швидше, ніж він думає. 
Вимагання швидкої механічної гри* при якій учень не встигає обдумати, що він 
грає, є одним з найхибніших прийомів у педагогічній практиці. 

Для того, щоб опанувати темп, учневі потрібний час,—це значить, шо 
для остаточного засвоєний гри послідуванк по кожному з розділів гармонії по¬ 
трібний певний, немалий відрізок часу. Коли б, таким чином, педагог чекав на 
остаточне засвоєння кожного попереднього розділу 1 тільки тоді переходив до 
наступного, то проходження курсу гармонії було б надзвичайно загальмоване. Щоб 
уникнути нього хибного наслідку* слід робити якраз навпаки. Коли техніка гри 
по даному розділу засвоєна в основному (хоч і не в належному ще темпі), 
педагог переходить до наступного розділу,—вправи ж по даному розділу тривають 
паралельно, аж до повного засвоєння техніки. Наприклад, учень, який проробив 
в основному гру простих кадансовкх наслідувань* починає працювати над досніду¬ 
ваннями складнішими і в той же час систематично повторює і удосконалює попе- 
редній матеріал. 

Як ми вже сказали вище, система обдумування, запропонована учневі, не 
лишається незмінною: в міру того, як учень набуває потрібних навичок, окремі 
ланки системи випадають. У того учня, який цілком опанував техніку гри гармо¬ 
нійних послідувань, система скорочується до мінімуму і майже зникає. Слухачеві 
гра такого учня може здатись навіть механічною або такою, що йде швидше яід 
почуття, ніж від свідомості* Особливо характерно відчувається процес у обдаро¬ 
ваних учнів: хоч сувора система і такому учневі дає певну користь, полегшуючи 
йому набуття техніки, але засвоєння цієї системи відбувається у нього своєрідно 
! приводить до створення оригінальної суб'єктивної системи. Всяке прямолінійне 
нав'язування такому учневі схем було б тільки шкідливим. 

Усе, то ми сказали вище, можна однаковою мірою віднести до гри послідузань 
різного роду: з використанням і самих триввуччіа* 1 їх обернень, І дисонуючих 
акордів тощо. Основні принципи роботи залишаються однаковими. Отже, здебіль¬ 
шого* учень, який дійшов, скажімо* до середини курсу гармонії, вже настільки 
засвоює провідні методи роботи, що для дальших розділів педагогові майже ке 
доводяться застосовувати якісь нові прийоми. 

Тоді головна увага спрямовується на засвоєння учнем різноманітних форм 
роботи за фортепіано. Таких форм є чимало, а саме (о порядку послідовного зро¬ 
стання трудності): 

1. Побудова окремого акорду (за даною тональністю 1 ступенем; за даним басом 
1 видом акорду тощо). 

2. Сполучення двох акордів. 

3. Розв'язання дисонуючого акорду. 

4. Гра ряду акордів з називанням нот. 

Гра кадансів 1 інших сигматичних послідуеань + 

@. Гра послідувань за даними ступенями (виходячи за межі схем). 

7. Гармонізація баса,—спочатку цифрованого, потім без цифровки. 

8. Гармонізацій мелодії. 

9. Виклад музикальної думки на основі даного послідування функцій. 

Слід уникати тільки одного —- надмірного розпорошення. Надто велика різно¬ 
манітність завдань, особливо коли вони даються одночасно, може привести до 
хаосу. Отже, у виборі видів роботи 1 їх кількості треба бути дуже пильним 1 обе- 
режннм, пам'ятаючи, що гра посліду вань на фортепіано є не самоціллю, а засобом 53 



засвоєння курсу гармонії і що вона повинна бути органічно зв'язану 
з іншими формами нього курсу {письмові роботи, аналіз). 

Треба добиватись не максимальної кількості різних форм роботи, а найкра¬ 
щого засвоєння кожної з ник і максимального використання всіх можливостей 
і варіантів даної форми роботи. Наприклад, проробляючи гру поелідувань за даними 
ступенями (приклад 6), дуже корисно вимагати від учнів запам'ятовувати окремий 
голос (сопрано, альт та ш*) у сполученні чотирьох-п’ятн-шести акордів і повторю¬ 
вати потім цей голос на фортепіано або голосом. Така вправа акцентує увагу 
учня на голосоиеденні і розвиває його Ініціативу в створенні мелодійної лінії. 

Проробляючи окремі посліду вання, а особливо речення, періоди та ін., слід 
ик спеціальне завдання ставити перед учнем питання ригмо-метра. Органічне 
засвоєння логіки зв’язку гармонійних явищ з явищами метро-ритмічними е одним 
з важливих моментів роботи, хоч І доступних учневі не на першому етапі його 
розвитку. 

Нарешті, хочемо спинитись ще на одному питанні. Успішність засвоєння учнями 
техніки гри на фортепіано гармонійних поелідувань залежить, великою мірою, від 
тієї у ваги * яку віддає цій формі роботи педагог. У зв'язку з цим ми вважаємо дуже 
корисним проводити пояснення 1 першу проробку ряду розділів гармонії не пись¬ 
мово, коло дошки, аза ф о рт е п І а н о*—і лише потім переходити до пись¬ 
мових вправ, Значення такого методу роботи полягає втому, що—1) учень сприймає 
новий матеріал відразу в його реальному звучанні; 2) головна, перша 
увага уже звертається на роботу за фортепіано. Побоювання, ніби при такому 
метолі не забезпечується достатня увага до письмових вправ, позбавлене будьяких 
підстав: адже добре відомо, що письмова техніка для переважної більшості учнів 
становить значно меншу трудність. 


* * * 

Дана стаття ке претендує на повне охоплення І розв'язання всіх питань, зв'язаних 
з методами навчання три гармонійних поелідувань на фортепіано, Ми мали на увазі 
лише поставити ряд основних питань, підсумувати деякі спостереження а нашої 
педагогічної практики І внести ряд методичних І дидактичних пропозицій. 

Не виключена можливість, що в цій роботі є спірні твердження і узагальнення. 
Тим важливіше, щоб зачепленою проблемою зацікавилися товариші, які викладають 
гармонію* Практичний досвід часто висуває немало нових моментів* які повинні* 
нарешті, набути свого теоретичного узагальнення. 

Практика —чудова школа* учителями якої є самі учні, що часто наштовхують 
педагога на ряд несподіваних, але дуже цікавих І важливих проблем. 

Наше завдання—вміти використати практичний досвід, теоретично узагальнити 
його І спрямувати на поліпшення роботи по вихованню нашої чудової молоді. 



ЛІ /. Щецинська 


Кабінет історії музика і народної 
творчості Львівської державної 

консерватор ії 


В заснованій б січні 1940 р. Державній консернаторії у Львові утворено ряд 
кабінетів у відповідності до дисциплін, що викладаються в консерваторії. Отже 
маємо тут кабінети: марксизму- ленінізму, військовізаїШ (фізкультури) і історії музики 
та народної творчості. 

Кабінет Історії музики і народної творчості існує при кафедрі історії музики, 
що нею керує лроф. Д'Р А. А. Хибінський. Завідує кабінетом 3. В. Лнсько* поміч¬ 
ницями працюють тут дві лаборантки М т 1 + Щепанська і А, М. Новій. Кабінет 
міститься в будинку консерваторії в двох кімнатах, шо з них одна призначена для 
працівників кабінету, з друга, більша, є робочою кімнатою студентів і педагогів. 
Дванадцять шаф, що вміщують у собі понад п"ять тисяч томів книжок, музи калій, 
журналів і також рукописів і стародруків,- не прикраса кабінету. Бібліотека кабі¬ 
нету складається а давньої бібліотеки музикознавчого закладу Львівського універ¬ 
ситету і частково з книгозбірень давніх львівських музикальних шкіл, 3 них вилу¬ 
чено 1 передано до загальної бібліотеки консерваторії книжки підруч викового 
характеру, В бібліотеці кабінету залишилися тільки спеціальні твори, що стосуються 
окремих дисциплін музикознавства і що потрібні а першу чергу до студія на істо- 
ри чи о теоретичному факультеті, 

Кслькатнсячкнй книжковий фонд кабінету поділено на вісім відділів, а саме: 

1) архівний відділ, шо в ньому знаходиться ряд рукописів, між Іншим, твори 
М. Лисенка (ніде не друкована „Єрихонська рожа*), М, Вербицького, Я. Лолатин¬ 
ського, К, Курпінського 1 ін,, і, крім цього, нотні 1 теоретичні стародруки. Між 
стародруками архівного відділу знаходяться такі цікаві видання, як, напр,, С. Р. Е. Васії 
„УегзнсК йЬег гііе іАгаЬге Агі ВДа^іег ги зріеіеп 4 ' з р. 1737, твори Фр, В, Мар- 
пурга про фугу і її будову, Г. Мартіні, Ф. Л. Саббатіні, Й. А. Шейбе, Й. Г, Зуль- 
цера І ін. 

У відділі 2 знаходиться історія музики з своїми підвідділами на окремі історичні 
епохи. Між творами, що торкаються загальної історії музики, маємо найновіші 
спеціальні твори, як, напр., Рв. Адлера „НапбЬисН бег Мизік^езсіїїсіїіе 1 ', далі ба¬ 
гатотомний твір Бюкепа „НапгіЬисй сіег МизІЬ^ІвзепзсІїаІГ, крім цього ряд праиь 
з історії окремих епох або форм, як, надр.. Нефа, Шерінта І т. д В підвідділі 
античної музики зберігаються основні праці. Дуже багатий підвідділ середньоаїкооої 
музики, В ньому можна знайти майже всі твори, а також ряд німецьких, француз¬ 
ьких, англійських і італійських видавництв середньовікових музикалій, потрібних 
при опрацюванні якоїнебудь теми з ділянки середньовінової музики. Також багаті 
інші підвідділи, що входять в склад історичного відділу бібліотеки, XVII і XVIII сто¬ 
річчя мають окрему літературу, між якою знаходимо великі твори Швєйцєра і Спігта, 
присвячені Бахові. В підвідділі класичної і романтичної епохи маємо також усі 
основні твори, що торкаються загальних справ і монографії окремих композиторів. 

Те саме можна сказати і про наступний підвідділ, в якому знаходиться література 
до неоромантичної епохи; багатий підвідділ сучасної музики. В ньому маємо літе¬ 
ратуру мовами німецькою, французькою, англійською, Італійською, Іспанською, 
норвежською 1 ін. Окрему групу створює російська музика* якої літературу тепер 
постійно комплектуємо. 

Третій відділ охоплює твори з теорії музики, педагогіки, також філології, пси¬ 
хології і музичної естетики. Б першому підвідділі (теорія музики) маємо в кабінеті 57 



ряд основних праць, що торкаються гармонії, поліфонії* між іншим* праці Курта 
„Уогашї$еїгііП£еп<їег ЦіейгеЕІзсїіеп Нагтопік ^рНогааіііЗйске Наппо пік % також „Сгижі- 
Іа^еп гіе$ Ипеагеп КопІгаріїпкїЕ І. 5, Васїіз", В підвідділі естетики і психології 
в першу чергу згадаємо праці Мєрсмана „Ми5Ікае5ІЇіеІік и і Курта ^МизіЬрзусЬо- 
Іс^іе 1 '. 

Відділ 4—це народна творчість. В цьому відділі знаходяться передусім збірки 
народних пісень, виданих Мольбертом, Лгодкевичом, Колессою, Квіткою» В, Залєським 
(рідкісне видання 1833 р,), багатий збір І. Крона, Б. Бартока 1 ін. Далі досить 
багата збірка народних мелодій екзотичних народів і крім цього література, що сто¬ 
сується етнографії і музикального фольклору. 

Відділ 5 охоплює літературу, що торкається інструментознавства, на чолі з пра¬ 
цями Курта Сакса, Тут знаходиться ряд Ілюстрованих видань, потрібних для де¬ 
монстрації при викладах (лекціях) з галузі інструиентології. У відділі 6* що охо¬ 
плює каталоги 1 лексикони* маємо ряд лекси кальних творів, починаючи від Ероссара 
аж до Рімзна і Ейнштейна. В відділі 7 міститься белетристика, до неї додано також 
автобіографії композиторів, спогади і спеціальні твори про музику, що їх писали 
самі композитори, між якими перше місце займав збірник творів Вагпера, 

У відділі Б згруповано окремо журнали і муз, газети, Маємо тут закордонні 
журнали, видавані в різних країнах: ,Оіе Ми$1к“, „АґсЬ^ Іііг МизІктИавепзскаЯ* 1 , 
*2 єІї5Сіі!іН їііг Мпзік^І^епзсНаІІ", „БаттпеІЬЙпбе бег [. М, О."* л 2еіі5сЬгІїі бсг ї. 
М. О.*, „АгсЬіу ЇЦг Ми$Ікїог$сЬип£“ „ї^уце тїшзісаіе", ДЄуііє бе гшакоіо^іе", 
„Щгізіа шивісаіе НаПапа", л Мигука", „К’А'агІаЗпіЬ тигусгпу* І ін, В останньому 
відділі зберігаються музикалії. Відділ музнкалій кабінету охоплює тільки видання 
давньої музики* починаючи від середньовіччя аж до ХУШ сторіччя. Новіший му¬ 
зикальний матеріал знаходиться в загальній бібліотеці консерваторії. 

Складаючи звіт а праці а кабінеті, треба зазначити, шо досі складено карто¬ 
теку з відділів книжок і журналів. Наступним етапом праці буде упорядкування 
архіву 1 складання картотеки цього відділу. 

Для читачів* студентів і педагогів кабінет відчинений щодня 8 годин. Відвіду¬ 
вання читачів велике, В середньому працює в кабінеті 150 відвідувачів щомісяця. 
Щодня видається коло 20 томів книжок* журналів і музикалій. 

Останнім часом утворено спеціальну комісію, що має завдання переглянути ар¬ 
хіви нол. Музичного товариства їм. Лисенка, співочого товариства „Боян" 1 коопе¬ 
ративу „Український театр % вибрати з них рукописи та інші пам’ятки і перенести 
їх до архіву історичного кабінету консерваторії. 


Десятиріччя Ансамблю червоноармійськоі пісні і танцю 
прикордонних військ НКВС УРСР 

Зростає з кожним днем у країні перемігшого соціалізму культура і мистецтво нового 
соціалістичного суспільства. Уряд країни Рад, комуністична партія на чолі з генієм людстві 
товаришем Й, В. Сталіним величезну увагу приділяють питанням розвитку соціалістичної 
культури і мистецтва. 

Художня самодіяльність — один з видів масового мистецтва — буйно розвивається а нашій 
країні. Широко розвинена самодіяльність і в частинах РСЧА. За прикладом Червоної[раттор- 
ного ансамблю пісні і танцю СРСР, у військових округах і в багатьох частинах нашої армії 
організовано червоноармійські ансамблі, багато з них переросли вже межі самодіяльності, 
оформившись у професіональні колективи. Таким колективом став тепер і прикордонний 
ансамбль НКВС уР^Р, десятиріччя існування якого минуло в листопаді 1910 року. 

Влітку 1930 року в Тираспольському прикордонному загоні була організована група 
з п’яти бійців-прнкордонннків, на чолі з художнім керівником С. С, Школькіком (тепер — 
художній керівник ансамблю). В повній бойовій готовності, з гвинтівками за плечима, з міш¬ 
ками. в яких лежали музикальні інструменти, група побувала в багатьох заставах, даючи 
прикордонникам культурний відпочинок, освіжаючи їх дозвілля піснею, танцями, музикою, 
художнім читанням. 

В 1932 році група виросла до 12 чоловік, і ґіолітвіддід прикордонник військ України 
реорганізував її в окружну агітгрупу при політ&ідділі округу. Значно розширивши свій 
репертуар, маючи конкретну прикордонну тематику, агітгрупа влітку роз’їжджала по загонах 
Зо І заставах округу» а взимку готувала чергову програну наступних виступів. 



В 1935 році агітгрула перетворилась у групу художньої самодіяльності, маючи і своєму 
складі вже ЗО учасників. Маючи три відділи — вокальний, танцювальний І джазовий, група 
ще більше розширила програму своїх концертів, театралізувавши їх. Було підготовлено 
і поставлено композицію „Кордон у піснях* на слова Алп&това (постановка С, С, Щкольніка, 
муаоформлення Теслера), Закінчувалась композиція чєрвоноармійеькнм танцем. Джаз-оркестр 
ставив театралізовані постановки І виконував окремі концерти! номери естрадного жанру 
і радянські пісні. 

Наприкінці Ш35 р. група взяла активну участь у першій окружній олімпіаді художньої 
самодіяльності прикордонних ї внутрішніх військ 1ІКВС УРСР. а о 1936 році — в IV міжна¬ 
родному фестивалі в Москві. . 

В 1938 р. група була реорганізована в Ансамбль червоноармійсьхоТ пісні і танцю і джаз- 
оркестр прикордонних військ УРСР, Цей рік став початком великої творчої діяльності 
колективу. 

Побувавши в Московському і Ленінградському військових округах, на північно-західному 
кордоні, ансамбль розгорнув велику творчу роботу, допомагаючи гурткам художньої само¬ 
діяльності на місцях, 

17 березин 193& року колектив виступив у Кремлі на вечорі, присвяченому славним 
героям-папзЕіінцям,[9 присутності членів уряду І любимого вождя народів — товариша Сталіна, 
Цей знаменний день назавжди лишився в пам'яті членів колективу,—і ансамбль стаз пра¬ 
цювати ще активніше, іде краще. Ансамбль у тому ж році побував на Далекому Сході,, 
обслуговував бійців. Під час хасановських подій, які застали колектив у районі озера Хасан 
біля сопки Заозерної, 247 концертів дав ансамбль на Далекому Сході, допомігши одночасно 
організувати художню самодіяльність серед прикордонників і їх родин. 

В 1939 році ансамбль, маючи в своєму складі 50 чоловік і будучи вже професіональним 
колективом, виступає в Забайкальському Воєнному окрузі, кінець же року застає колектив 
у західних областях України, 

Для підвищення вокальна! культури був запрошений головним дирижером головний хор¬ 
мейстер Київського ордена Леніна театру опери та балету — орденоносець М, М. Тара качок. 

В репертуарі ансамблю, крім композиції на прикордонну тематику, пісні радянських 
композиторів, як от „Пісня про Сталіна* Хачатурянд, „Пісня про Вордшнловд* Покрасо, 
„Марш прикордонників*, ,Пісня чекістів* 3 „Молодіжна" Дунайського, .Пісня бійців НКВС“ 
Нсвікова, .В бій за батьківщину* Компанійця та ім,, українські та російські народні пісні, 
хори з опор— .Черевички' Майнове ьк ого, „Майська ніч* Римеького-Корсанова та їм. 

Б ансамблі є і свої автори* Свої композитори. Так, нзттр,, я написав ряд прикордонних 
і чсрвоноармійськнх пісень—„Прикордонна* на слова А-татова. „Стахановцьі границ* і .Бал- 
ладу о гюграші чин ке* на слова Стєпаикїна та їй.; соліст-баяніст П оком □ рейко, молодий ком¬ 
позитор-початківець, написав для ансамблю „Козачу кавалерійську* і ряд інших пісень. 

Ансамбль допомагає організації червоноа російської художньої самодіяльності на місцях,— 
організовано самодіяльні хори в кількох частинах, невеликий ансамбль на Н-ський заставі 
(начальник — Кози рев), який користується тепер заслуженим успіхом, організовано також 
національні хорн народів Союзу — хори марійський, чудатський, удмуртський, татарський, 
білоруський, молдавський.£ деяких підрозділах організовано жіночі ансамблі з дружин нач¬ 
складу. 

Учасники ансамблю — Здебільшого червОМоармїйцІ дійсної і зверхетройової Служби. Біль¬ 
шість, особливо учасники вокального відділу, вивчили нотку грамоту тільки в ансамблі. 

Слід відзначити соліста Рнбцова (лірико-драматичний деиор), Кузнецова (тенор), Протас 
(бас), Нікітіка (тенор), Серавкіна (другий тенор), Чорногора та ін., солістів - танцюристів 
Крайнова, Концевича, Сєрнк, Рогова та Ін.,—* усі ці товариші тільки в Червоній Армії на¬ 
вчилися співати і танцювати. Усі вони здорові, витривалі, бадьорі. 

Колектив виступає в будьйккх умовах, в будьнкій обстановці — на заставах, у ленінських 
гуртках, на майданчиках, на сопках, у наметах; доводиться Йому пересуватись будьяккми 
способами, а частенько й пішки, не лякаючись ні дощу, ні завірюхи* діставатись до місця 
виступу. 


Проводячи велику партій но-виховну роботу, здійснюючи вказівки товариша Сталіна про 
мзрксо-ленінськє виховання, глибоко вивчаючи історичний документ нашої епохи—.Історію 
ВКГІ(б)“, колектив ставить перед собою серйозне завдання — створення нових пісень, яких 
ще так мало і яким приділяють недостатню увагу каші поети і композитори, пісень про 
мужність і героізм радянських прикордонників, славних патріотів нашої батьківщини. 


Д + Теслер 
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Л. Сагалов 


Помер Леонід Сагалов... Тяжка недуга багато років підривала життєві сили 
молодого організму. Часами в здоров'ї Сагалова наставало поліпшення, часами 
хвороба набувала загрозливих форм. 

Фатального кінця давко побоювались, до нього були підготовлені. Однак надія 
на видужання не залишала друзів і товаришів по роботі. Але ці сподівання не 
збулися. Останніми місяцями стан здоров'я Сагалова знову погіршав, і 17 грудна 
його не стало. 

Важко примиритися з думкою про загибель талановитого музиканта і прекрас¬ 
ної людини, а трагічною смертю артиста в квітучому віці життя, коли починається 
60 золота пора зрілості і досконалості, 




Леонід Григорович Сагалов народився в м. Харкові 1910 року. Видатне музи¬ 
кальне обдаровання проявилося а ньому іде а ранньому дитинстві. Дванадцяти ро¬ 
ків він поступив у Харківський музикальний інститут І блискуче закінчив його в 
І930 році по класу професора П. К. Луценка. Часто виступаючи на учнівських 
вечорах, Льоля Сагалов ще студентом здобуває в Харкові славу чудового піаніста. 
Через рік по закінченні Інституту він одержує премію- на Всеукраїнському конкурсі 
піаністі Вн 

В 1932 році Сагзлов разом з радянською делегацією бере участь в міжнарод¬ 
ному конкурсі піаністів їм, Щогтєна у Варшаві, де жюрі вжносить йому високу 
оцінку 1 присуджує премію. Після конкурсу Сага лов концертує з винятковим успі- 
хом у Варшаві, Львові, Кракові, Лодзі, критика одностайно відмічає в грі його 
блискучу віртуозність і глибоке проникнення в емоціональний світ творчості 
Шопена. 

Повернувшись на батьківщину. Сягало» починає регулярну концертну діяльність, 
виступаючи в Москві, Ленінграді, Києві, Харкові, Баку, Тбілісі та інших найбіль¬ 
ших містах Радянського Союзу, 

Гра СагаЛОва відзначалась виключним благородством. Добрий смак \ емоціо¬ 
нальна стриманість проявлялись в тій чуйності 3 обережності, з якою ставився Са- 
гад о в до тексту виконуваного твору. З властивою йому скромністю він ніколи не 
виставляв на показ власного темпераменту, не затушковував своїм „я 41 думки і 
почуття автора. Це надавало його інтерпретації риси об'єктивності I урівноваже¬ 
ності. 

Сагалов багато і плодотворно працював над технікою володіння Інструментом, 
Йому було гидке всяке дилетантство. Бік не прощав ні Іншим, ні собі нечистої і 
неточної гри; натхнення, пориви пристрастей без карбованої форми і фортепіанної 
майстерності здавалися йому смішними. 

СагалОо мав чудову техніку. З найважчими творами він Справлявся так легко, 
що здавалось у виконуваних ним п'єсах взагалі нема ніяких труднощів, і треба 
тільки першому-ліпшому піаністові сісти за рояль і все вийде так само просто 1 
невимушено. 

Техніка Сагалова була не тільки в пальцях; він мав рідкісну техніку внутріш¬ 
нього слуху. Жодна нота, жодна гармонія не вислизала від його уваги, кожна 
молекула музикальної фрази займала в його грі визначене автором місце 1 дохо¬ 
дила цілком до слухача. 

Тому„ коли в грі першокласних піаністів ми зустрічаємо Іноді більше блиску і 
розмаху, то рідко чуєш таке послідовне розкриття прозорої, ажурної тканини 
музикального твору, яке було в грі Сагалоеа. Якщо шукати порівняння в образо¬ 
творчому мистецтві, то художніми засобами Сагалоеа були не олія або акварель, 
не фарба, а карбований, лаконічний штрих гравюри. 

Для Сагалоеа характерні булй скромність і любов до праці. Не задовольняю¬ 
чись своїми великими досягненнями в галузі виконавської творчості, багато І ус¬ 
пішно займався він педагогічною діяльністю 1 почав зайняття по композиції. Останні 
роки перед загостренням хвороби Сагалов був професором і деканом фортепіанного 
факультету в Харківській консерваторії. 

Хвороба зломила фізичні сили Сагалова., але він до останнього часу не втрачав 
дивовижної стійкості духу і інтересу до літератури ї мистецтва. Світові події остан¬ 
ніх років глибоко схвилювали його. Діапазон його культурних запитів був дуже 
великий. Ліжко його, до якого він був прикутий останні роки життя, було оточене 
книгами. Тут можна було знайти, поряд з творами Шекспіра, „Історію народів 
СРСР", збірники поезій І КНИГИ ПО філософії. 

Розумна, освічена, тактовна людина, Сагалон викликав гарячі симпатії у всіх, 
хто зустрічався з ним. Його друзі і товариші, разом з усім колективом україн¬ 
ських музикантів, оплакують ранню смерть обдарованого піаніста. 

В • Гуревич 
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Нотографія і бібліографія 


М, Скорульський ор. 16 М 4. Не дивися так привітно. Романс . Слова 
П . Тичини. „Мистецтво ", 1941 р + 

Багато романсів, пісень і хорів Створено радянськими композиторами на чудові тексти 
поета-орденоносця П. Т. Тичини, В новому романсі М. Сеульського .Не дивися так при* 
вітно' приваблює перш за все щирість і лірична споглядальність музики, яка добре розкри¬ 
ває поетичні образи тексту. Мелодично-виразна вокальна ліній спирається па свіжу гармонію 
фортепіанного супроводу, зробленого досить вдало. Незрозуміло тільки, чому ангор засто¬ 
сував важку акордову фактуру на слова* .На схід, сонця квітнуть рожі". 

Російський переклад тексту Л. Тичини, Зроблений Б. Зоровим, відзначається незграб¬ 
ністю і навіть не відповідає вимогам еквіритмія пості. 

В, С* Коєенко. Концертний вальс М2 для фортепіано, „Мистецтво", 

Цей твір покійного композитора’орденоносця В. С. Косснка, так само, як І концертний 
вальс № І, написаний В масштабах, трохи назви чайних для форми вальсу і побудований на 
кількох контрастних темах з прагненням до трьохчастинної симфонії. 

Бурхлива навальність першої теми, яка Повторюється наприкінці, протиставляється 
ліричній виразності проміжних повільних епізодів. 

Музика вальсу відзначається щирістю І емоціональністю, піаністичні засоби цікаві і різно¬ 
манітні, проте в цілому цей твір за лишає враження деякої розтягнутості і мозаїчності, яка 
виправдує ті купюри, які звичайно робляться при виконанні вальсу. 

В, Грубін ор, 27. Поема для віолончелі та фортепіано. „Мистецтво*, 
1940 рік. 

Поема В. Грудіна належить, безперечно, до кращих творів цього обдарованого компо¬ 
зитора, який так багато і успішно працює а галузі камерної музики. 

Своїми масштабами і засобами розвинення тематичного матеріалу поема наближується 
до одночастинної сонатної форми. 

Образи поеми відзначаються поетичною схвильованістю і емоціональною напруженістю.. 
Музична мова зберігає всі риси творчої індивідуальності автора, чіткої і своєрідної. 

Л. Рееуцький. Холоди. Дитяча пісня для голосу в супроводі форте¬ 
піано, Слова М, Ушакова і український переклад В. Грунічеаа . „Мистецтво*. 

Дитячу пісню Л. Ревуцького .Хололи*, написану на прекрасний, сповнений юнацької 
бадьорості текст М. Ушакова можна вважати зразком сполучення простоти і загальнопри* 
ступиості з високим рівнем майстерності. 

Нескладна мелодія пісні і свіжа і виразна гармонія і фактура фортепіанного Супроводу 
відзначаються закінченістю і художньою переконливістю. 

Треба побажати найшнршого розповсюдження серед дітей цієї чудової пісні, 


3. Іаусман 



ХРОНІКА 


Концерти циклу „Показ творчості українських радянських 

композиторів * 

♦ 2 грудня 1940 року відбувся симфошчнніі концерт з творів композитора-орденоносця 
Л. М. Ревуцького. 

До програми цього концерту ввійшли' друга симфонія {в новій редакції), концерт для 
фортепіано з оркестром і ряд корових творів. У концерті взяли участь: лауреат міжнарод¬ 
ного конкурсу піаністів, професор-ордсноносець А. М. Луфер, оркестр українського радіо¬ 
комітету під керівництвом головного диригента УРК Михайла Канерштейна і хор УРК під 
керівництвом заслуженого артиста УРСР Й. П. Шейніна. 

Вступне слово до концерту сказав В. Д. Довженко. 

♦ 23 січня 194! раку відбувся концерт з творів композитора П. О, Козицького. 

Буди викопані:: симфонічна поема .Партизанська донькаV скерцо з симфонії, уривки 
З Симфонічної поеми .Козак ГоЛОта *, сюїта на єврейські народні те МИ для струнного квар¬ 
тету ї ряд романсів і хорових творів. 

У концерті взяли участь: державний симфонічний оркестр УРСР під керівництвам за¬ 
служеного артиста УРСР Д М, Брагікського, заслужена капела УРСР .Думка" під керів¬ 
ництвом П Г. Гончарства, ааслуж, артист УРСР М. А. Частій, солістка УРК Д М, Телюк, 
дитяча хорова капела Облпромрадн під керівництвом М. С. Лубенського і квартет їм. Леон* 
товича в складі: В. Лазарева, І. Гокфельда, С. Фунсмана і Л. Гельфандбейна. Партію форте¬ 
піано виконував Б. Г. Щупак. 

Вступне слово до концерту прочитав В- Д, Довженко. 

♦ ЗО січня відбувся концерт а творів львівських композиторів, до програми якого 
ввійшли: .Радісна увертюра-, .Генделїана* (для симфонічного оркестру) Й. Г. Коффлера, 
кантата .Вільній Україні* (для сопрано соло, кору і оркестру) С. Людкевнча, кантата 
.В першу річницю* (для сопрано соло, хору і оркестру) В, 6армійського, симфонічна сюїта 
А, Солтиса, варіації для оркестру М. Колесса і .Варіації на єврейську народну тему* 
Б. Вагона. Виконавці: оркестр Українського радіокомітету під керівництвом головного дири¬ 
гента Львівської філармонії Г, [, Гіаїна, хор УРК і солістка УРК Л. М. Телюк. 

♦ 3 лютого в черговому симфонічному концерті були виконані: симфонія Я С. Турова 
(Одеса), концерт для скрипки з оркестрам Д, Д. Клебанова (Харків) і симфонічна поема 
.Тарас Шевченко - ' К. Ф. Данькевнча (Одеса), В концерті взяли участь — оркестр Україн¬ 
ського радіокомітету під керівництвом Михайла Канерштейна і лауреат всесоюзного конкурсу 
виконавців Адольф Лещннськнк (скрипка), 

♦ і 1а лютий місяць намічений симфонічний концерт з творів молодих київських компо¬ 
зиторів А. Королькова, Г, Майбородн, П Лапшннського і К, Шиповича. 

♦ В березні відбудуться концерти з творів 1. Ф. Белза і Б. М, Ля то шиїтського. 


Пам'яті Б « О. Дранішнікова 

6 лютого в Київському Державному ордена Леніна академічному театрі опери і балега 
їм. Т. Г. Шевченка відбулися урочисті збори колективу театру разом а представниками 
музичної громадськості, присвячені пам'яті художнього керівника І головного диригента 
театру, заслуженого артиста РРФСР Володимира Олександровича Дранішнікова з нагоди 
другої річниці з дня його смерті. 

Доповідь про життя н діяльність покійного зробив композитор Ігор Белза. 

Народний артист УРСР, орденоносець М. І, Донець, художній керівник театру, народний 
артист УРСР М В, Смоли ч ї артист оркестру Л. Г. Розенфельд виступили з спогадами про. 
В. О. Дранішнікова. " • 

Поет-орденоносець Максим Рильський прочитав свій сонет .Смерть героя\ присвя¬ 
чений пам'яті В. О. Дранішнікова. 

В театрі був випущений спеціальний номер стінгазети, присвячений другим роковинам 
з дня смерті В, О. Дранішнікова, 
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